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| LINGUISTICA [ SEMIOTICA NELL'ESTETICA DEL NOVECENTO

Se i pesci, comie Lestetd, distinguono i profiont by chiari e
scuri, e se le api classificano le intensita lnrinose in ter-
mini di peso = Poscurita esseirdo per loro pesaitle e il
chiarore leggero =, l'opera del pittore, del pocta ¢ del
musicista, 1 witi e § simboli del selvaggio ci derono appa-
rirve, se non come una forma superiore di conoscenzd,
almeno come la pin fondamentale, la sola verameite
connne... (Claude Lévi-Strauss)

1 Descrizione e pertinenza

Nel nostro secolo, la linguistica e la semiotica trasformano profonda-
mente la teoria estetica: sia per quel che riguarda la sua configurazione
interna, sia per quel che riguarda le sue finalitd: esplicative. In questo
periodo Pestetica abbandona un certo numero di nozioni su cui avevi
centrato la propria attenzione = la bellezza, Pespressione, il genio, Fem-
patia elc. —, per guardare ai fatti artistici ¢ ai fenomeni estetici pitr che
aliro da un punto di vista formale e procedurale. Considerare Farte ¢
l'esteticitd nella prospettiva linguistica ¢ semiotica vuol dire sopratutto
analizzarne le forme ¢ i motivi allo stesso modo in cul queste discipline
analizzano altri possibili sistemi di significazione o processi di comuni-
cazione. Cost, al di 12 delle numerose ¢ spesso radicali dilferenze tra
autori e correnti che nel nostro secolo hanno operato un connubio tra
lestetica e le discipline semio-linguistiche, possiamo ritrovare in queste
prospettive di ricerca almeno due elementi epistemologici in comumne:
quello della descrizione (in opposizione alla prescrizione) e quello
della pertinenza (in opposizione alla verificabilitd).

Innanzitutto, l'attenzione che la maggior parte delle estetiche a
indirizzo linguistico e semiotico dedica al falto teenico e strutturale del-
Parte non pud non ricordare molte estetiche premoderne, sopratiutlo
quella trattatistica poetica e retorica che si poneva il problema dell
costruzione dell'opera, delle sue stralegie testuali ¢ dei suoi effett neet-
tivi. Laddove perd tale trattatistica tendeva pit che aliro a offrire una
serie di prescrizioni per la composizione di opere a venire, lestetica a
orientamento linguistico ¢ semiolico preferisce invece garantire descri-
zioni di opere gid esistenti, in modo da ricostruire a posteriorni le condi-
zioni di possibilitd del fare artistico in generile.



Si tende in questo modo a superare una delle ambiguita di fondo
della teoria estetica, che spesso ha teso a confondere, allinterno della
nozione centratle di “hello”, considerazioni di fatto e giudizi di valore,
Lo sguardo semiolico <ui faiti estetici = recuperando invero cere istanze
gia presenti nella Poetree aristotelica o nel Subline longiniano - mira
lener rigidamente separati Panalisi delle procedure mediante Je quali si
costruisce il testo artistico dal piacere che tale testo sa provocare nel
suo fruitore (o dai valori ¢he una cultura in esso ripone). 11 che non
implica = come qualcuno ancort sosticne — un rifiute pregiudiziale del
piacere o del valore estetici; significa semmai rintracciare i modi semio-
tici attraverse cui quel piacere € quel valore possono essere dati nel sin-

golo individuo o in unintero assello culturale. Separare fatti e valori -

appare insomma come il modo migliore per spiegare i secondi altraver-
$0 1 primi.

In secondo luoge, queste tendenze dell’estetica contemporanea
condividono il presupposto di un‘applicazione meno ingentl dell'idea-
le mctod(nl()gico-sciunlit'ico ai fenomeni artistici ¢, in generale, estetic
Diversamente dalle estetiche positiviste, che — in nome di un principio
i scientificitd pensato a imitazione delle scienze esatle - tentavano di
applicare i risultati weorici di discipline come la psicologia o la sociolo-
gia allo studio delle vicende attistiche, la prospettiva di ricerca semio-
linguistica ritiene che Poperativitd delle scienze del linguaggio abbia
parametri propri, categorie ¢ paradigmi specifici, per nulla comparahili
a quelli di discipline come la fisica o la biologia.

La ricerca di un metodo rigoroso ¢ per ced versi verificabile non
implica dunque, secondo Pestetica di derivazione linguistica e semioti-
ca, una ricaduta in quello scientismo tanto euforico quanto ingenuo che
ha caratterizzato gran parte della cultura della seconda metd dell’Outocento
(e, per molti versi, continud 4 caratterizzare quella del Novecento).
Implica semmai Iassunzione consapevole di uno sguardo analitico che,
nel momento stesso in cui deserive | propri oggetti di studio, mette
castantemente in discussione se stesso e i propri metodi; uno spuardo,
insomma, che caratterizza quel dominio del sapere dove si pensano e si
costruiscono le cosiddette scienze umane © sociali.

La presunta scientificitd dell'estetica semio-linguistica = ¢he pure
alcuni hanno rivendicato come sSuUo maggior pregio e che altii hanno
indicato come suo maggior limite — ¢ da intendere allora come volontd
Ji considerare i fenomeni estetici in quanto fenomeni antropologici,
dunque analizzabili con la stessa accortezza con cui si analizzano,
poniamo, le relazioni di parentela o ke forme religiose. Al principio di
verificabilitd tipico dello scientismo l'estetica semiotica, in quanto scien-
za dell'uomo, oppone cosi il principio di pertinenza, che pone ordine
ed esige coerenza nel discorso analitico, senzi per (questo rinviare a un
~reale” universale e pecessanio. Descrivere, allora, non € limitarsi a indi-
care cose e fenomeni immediatamente dati, ma rintracciare i livelli cor-
reli entro cui collocare queste cose ¢ quest fenomeni, le prospeltive

sensate entro cui metterli in relazione tra loro, i criteri mediante i quali ¢
possibile mostrarne somiglianze ¢ differenze.

Se dunque, per quel che riguarda il presuppasto epistemologico
della descrizione avversario teorico ¢ il romanticismo, per quel che
riguarda quello della pertinenza, avversario eorico ¢ senza dubbio il
positivismo. Pit che il Romanticismo e il Positivismo, per cosi dire, sto-
rici, legati ciot a periodi cultarali delimitati ¢ immediatimente ricono-
scibili, si trata perd delle mentalitl positivistica ¢ romantica che hanno
circolato ¢ conlinuano a circolare, con maschere pitt 0 meno palesi,
nella cultura moderna, Una mentalitd positivista che trascura lo Spesso-
re simbolico delle opere in nome di un'esclusiva considerazione dell
fatualith immediata del mondo; una mentalith romantica che trascura il
lato materiale dell'opera in nome della superioritd dellartista-genio ¢
delle sensazioni impalpabili provate dal pubblico dell’arte, Due facee
opposte e complementari — come ¢ facile vedere — di una medesima
episteme culturale.

E se in un primo tempo l'estetica semio-linguistica si pone pit che
altro questioni riguardanti le singole opere d'arte, gli esiti della ricerca
successiva, occupandosi dei fenomeni peneralmente estetici, sembrano
orientati verso un allargamento del campo, Se quindi nelle sue fasi ini-
ziali questa prospettiva di studi appare come una pratica 'analisi con
Jesclusivo problema del metodo — pil vicina a quella che Max Dessoir
chiamava “scienza dellarte” che non all'estetica vera e proprit =, ¢i s
accorge in seguito che a partire da quelle istanze metodologiche ¢ pos-
sibile portare avanti una meditazione teorica sempre meno implicita ¢
sempre pid incisiva. Cosi — superala euforia per lo strutturalismo, che
come una moda intéllettuale ha attraversato in modo talvolta acritico Ie
cronache culturali degli anni Cinguanta ¢ Sessanta, superila altrest I
crisi dlidentita che € seguita negli anni Setianta, ¢ superato infine lo sco-
raggiamento che ha pervaso le scienze umane nel decennio suceessivo
- Lapplicazione della mentalith semiotica ai problemi dellestetica ¢
oggi destinata a divenire una delle prospettive di ricerca pin proficae,

Quieste indicazioni epistemologiche hanno comungue un valore
molto generaie, Per comprendere il senso delbesperienzi semiotica nel
dominio estetico, € necessario traceiarne, seppure grancli lince, una
storia ¢ una geografia, In un primo momento, infatti, Vostilita nei con-
(ronti del romanticismo € una pura esigenza teorica, una petizione di
principio che in molti casi © finisce per sottostare a una mentalitd ideali-
stica radicata a fondo nella disciplina estetica o, per reazione, negi l'op-
portunitd di ogni teoria dellarte. Accade cosi che, da un lato, autor
come Richards teorizzino come caratlere specifico dell'arte il linguaggio
legato allemozione; ¢, ¢he, da un altro lato, colors i quali, come i for-
malisti russi, intendono lavorare sulla materialitd dei testi, non dicano
mai di voler costruire un'estetica linguistica, ma, molto diversamente,
una critica letteraria indirizzata contro 'estetica come tale. A poco o
poco, perd, con il concretizzarsi di proposte positive di ridefinizione ¢



di analisi dell'arte, ¢ con lapprofondimento della ricerca sulla significa-
zione, Fapplicazione delle scienze del linguaggio all’estetica finisce per
costituire una vera e propria teoria alternativa, iR grado di competere ¢
di soppiantare una visione romantica © positivista dellarte consolidate
nei secoli.

§i & arrivati cosi, in un indirizzo di ricerca tuttora in via di
approfondimento, alla possibilitd che l'estetica semio-linguistica dialo-
ghi da pari a pari con le leorie estetiche del passato e del presente,
prenda a prestito nozioni e a sud volta ne fornisca a grandi apparati di
pensiero come la fenomenologia, l'ermeneultica, il decostruzionismo,
lestetica della ricezione, ma anche la critica kantiana o lanalisi freudia-
na. Si configura in modo sempre pid evidente la possibilita, per cosi
dire, istituzionale che estetica e semiotica non s$iano pit due discipline
civerse con eventuali tangenze (ra loro, ma un solo campo di ricerca
con problemi e scluzioni comuni.

2 Dallaffettivita all'iconismo

Se i pit noti protagonisti della semiotica — anche grazie alla moda strut-
turalista gidl menzionata - soNo soprattutto di origine europea, 1 primi
studiosi che hanno lavorato a metd strada tra estelica ¢ semiolica sono
invece d'origine americana. Accanlo agli indirizzi di pensicro dominanti
- il naturalismo, il pragmatismo, il comportamentismo — si sviluppa
negli Stati Uniti, tra gli anni Vent ¢ Quaranta, una corrente di studi inte-
ressata ai probleni della semantica e della semiotica, ¢ soprattutto ai
rapporti che queste discipline possono avere con le principali questioni
dell'estetica teorica. Nasce cosi lidea dell'arte come [enomeno comuni-
cativo, che se pure era gid vagamente presente in quel filone di studi di
area anglosassone che si richiamava al neoempirismo, non ¢ stata sino
a questo momento sufficientemente approfondita. In autori come
Richards, Langer e Morris diventa di interesse primario la questione di
individuare i caratteri propri del linguaggio artistico ¢ dei modi in cui
esso si manifesta nella comunicazione estetica concreta.

La teoria che maggiormente attira linteresse degli studiosi ameri-
cani del linguaggio artistico € la filosofia delle forme simboliche di Ernst
Cassirer. Diversamente dalla celebre identificazione di estetica e lingui-
stica operata da Croce (secondo la quale l'arte e la lingua hanno in
comune Pessere ati di spontanea crealivitd), per Cassirer I'arte & assimi-
labile al simbolico poiché possiede una sua forma articolata. Anche se
esprime sentimenti oscuri altrimentd indicibili, l'arte, in quanto forma
discorsiva, & dotata di una sua razionalitd che se pure si differenzia dal-
attivita scientifica, non per questo le si oppone come I'intuizione
(emotiva) al concetto (logico). La scienza, secondo Cassirer, articola un
certo tipo di simboli alla ricerca di ricorrenze e di leggi della natura; e
l'arte articola un altro tipo di simboli alla ricerca della forma della realta
umana, Rispelto alla scienza I'arte rappresenta dunque, come pensa anche
John Dewey, un'intensificazione qualitativa della nostra esperienza.
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Sulla scia di Cassirer, ¢ dunque di una generale riflessione intorno
al problema della simbolicita, si pone Susanne Langer, per ribadire che
larte non €, come pensavano alcuni neopositivisti, un semplice siinto-
mo del sentimento umano (una sorta di grido inarticolato ¢ per questo
insignificante), ma un vero ¢ proprio simbolo di esso. La simbaolicita
dellarte ¢ pero diversa da quella della scienza. Dove questultima da
luogo a simboli rappresentativd, che rinviano a una realtd esterna che
intendono descrivere, arle — serive Langer in Sentimentio e formea
(1953) — produce simboli presentativi, i quali non hanno un significato
al di fuori di sé, ma rinviano sollanto a se stessi, alla loro ardicolazione
interna, alle lore caratteristiche formali. Da qui il rapporto tra larte
come forma significante e il sentimento come suo conlenulo intrinse-
co. E se forma e contenuto non possono essere separabili dal punto di
vista linguistico, allo stesso modo Tarte ¢ il sentimento liniscono per
rimandarsi a vicenda.

2.1 Il linguaggio degli affetti

Ben prima di Langer, perd, giad Ivor A, Richards va alla ricerca di una
relazione precisa tra fenomeni affettivi ¢ fenomeni linguistici. Con
Richards, infatti, Pestetica si sviluppa soprallutlo sulla base del ricono-
scimento dell'importanza del linguaggio nell'esperienza tumani in gene-
rale ¢ in quella estetica in particolare. Diversamente dalle estetiche
scientifiche precedenti (basate sui risultati della psicologia o della
sociologia, ma anche della fisiologia ¢ della fisica) dalle estetiche ameri-
cane a I contemporanee (basate sul naturalismo ¢ sul pragmatismo)
l'impegno principale di Richards & quello di considerare Farte come una
forma particolare di comunicazione.

Come per Langer, il punto di partenza di una ricerca di questo
tipo ¢ la volontd di confutare le concezioni filosofiche del ncopositivi-
smo che negavano alle affermazioni dell’estetica ogni verificabilitd
empirica ¢, di conseguenzi, ogni valore conoscitivo. Non ha senso -
serive Richards nel celebre Principi della critica letteraria ( 1924) -
dire che Je affermazioni della poesia non hanno valore poiche sono
prive di riferimenti empirici immediati e cadono in continue contracldi-
zioni logiche. Non ha senso, molto semplicemente, perché il linguag-
gio poctico, a differenza di quello descrittivo dell'indagine scientifica,
& caralterizzato proprio dal fatto di non dover rispondere ad alcun cri-
Lerio di veritd e di falsiti, Se il linguaggio comune € generalmente un
insieme di asserzioni sul mondo, il linguaggio poetico gioca pia che
altro su pseudo-asserzioni circa il mondo stesso; ma esso ¢ legalo, non
tanto alla realid fisica, quanto all'universo soggettivo degli affeui ¢ dei
valori.

Il linguaggio poclico ¢, insomma, n linguaggio affetivo. Le sue
affermazioni non devono affatto essere verificate, pena incomprensio-
ne della pit intima caratteristica del fenomeno poctico. Di conseguenza
— cosa che né gli estetologi né i linguisti hanno voluto considerare sino



in tfondo — le regole del linguagglo poctico (mediante le quali si evoca-
no sentimenti) sono del o diverse da quelle del linguaggio comune.
Non esiste un solo linguaggio fondato su leggi logiche universaly; si
danno semmai molteplici forme linguistiche basate su massime volta
per volta diverse che ben poco hanno a che fare con i principi della
logica formale. Cosi, la grammatica” poetica va sviscerata nelle sue
forme costitutive allo stesso modo in cui si procede per quella comune
o per quella scientifica. E il fatto che sia nella parlata quotidiana sia
nella poesia le due funzioni — simbolica e emotiva — si confondano e
tendano a sovrapporsi non toglie nulla al valore metodologico di que-
sta distinzione; al contrario rende ancora pil urgente uanalisi vigile ¢
continuata dei vari fenomeni linguistici che spieghi dove il linguaggio ¢
LsAlo per uno scopo ¢ dove per laltro.

Questo genere di Affermazioni — che lestetica semiotica successiva
provvederd in parte d ricdimensionare — non investe soltanto la distinzio-
‘ne in fin dei conti tradizionale tra arte € scienza, Fsso va inteso soprat-
ttto come un tentativo di legittimazione dell'estetica in quanto discipli-
N a e stante e in quanto garante epistemologica della critica letteraria
¢ artistica. Le asserzioni che hanno a che fare con luniverso aftettivo
non sonoe quindi tanto quelle dei poeti quanto quelle dei ceritici. E
soprattutto la critica letteraria che — contro i neopositivisti = Richards ha
in mente di giustificare a livello epistemologico. E, per farlo, egli ha
bisogno di fondarla su basi teoriche certe, ossin su un’estetica sottopo-
sta 4 una specie di preliminare epurazione terminologici del suo lin-
2uaggio.

Da qui il lungo elenco che, con C.K. Ogden, Richards compila, nel
celebre articolo su "1l significato della bellezza” (in 11 significato del
significato, 1923), dove si riportano, appunio, i troppi, diversi significati
che il termine “bellezza” ha assunto nelle diverse teorie estetiche.
Secondo Ogden ¢ Richards gli studiosi di estelica, Spesso, credono di
discorrere della stessa cosa sol perché utilizzano wli stessi termini Chel-
lezza”, tare” € similD); pensano ¢ definiscono invece coneetli mollo lon-
tani tra loro.

Ogni qual voltn = serivono Ogden e Richards (19230167 trit]” = abbiamo
un'esperienzi ¢he si potrebbe chiamare sestetica”, cioe ogni qual volla
godiamo, contempliamo, AMMIFMO 0 APPICZZIAMO Un OgRelto, vi sono
evidentemente parti different della situnzione su cui si pud appuntare
Fattenzione. A seconda che scegliamo uno o Taltro di questi aspetti, svi-
lupperemo Funit © Faltra delle principali dottrine estetiche. Nel compiere
L scelt, in effeti, decideremo quale dei principali tipi di definizione
impicghtamo.

Un'esigenza di chiarezza definitoria porta quindi Ogden ¢
Richards a distinguere ben sedici possibili accezioni del termine “bel-
lezza”. E "bello” pud essere:

. v oo I .o . . i~
Le parentesi quadre indicano i titoli presenti in Bibliografia.

(1) ¢io che possiede Ta semplice qualita della bellezza,
(2)  cio che ha um forma specifici,

(3)  c¢io che ¢ unimituzione delli natura,

(9 cio che deriva dallefficace utilizzaziont di un merzo,
(3)  cio che & opera del genio,

6y cio che rivela la veritd, lo spirito della nutury, Videale,
(7)  cio che produce illusione,

() cio che produce elfed sociali desiderabili,

(9 cioched un'espressione,

(10) cio che provocy pieere,

(11) c¢io che suscita emozioni,

(12) cid che da luogo @ un'emozione specifica,

(13) ¢io che implica processi di empatia,

(4 cio che esalta la vitalit,

(13) cio che ¢i melte a4 contatto con personalitl cecezionali,
(16 c¢io che determina la sinestesi,

Dinnanzi a una tale babele di intendimenti — al cui interno ¢ [acile
riconoscere le posizioni dei filosofi e dei critici darte pin noti = come ¢
da considerare allora la bellezza? Deve Pestetologo limitarsi a fare il
seane da guardia® delle affermazioni dei critici drarte = come € SO
affermato giusto a partire di guesta classificazione — o invece la consti-
tazione della varietd dei significati della bellezza porta a un relaivismo
che ridimensiona le pretese dell’estetica, senza per questo dichiararla
fuori corso? Su questi interrogalivi si @ giocata molta fortuna dellestetica
del nostro secolo, sia negli Stati Uniti che in Europa, instaurando “pro-
cessi® a una disciplina che ha dovuto e saputo difendersi sia da attacchi
interni sia da attacchi esterni molto duri.

Per quel che riguarda Ogden ¢ Richards, essi propendono per la
sedicesima accezione della bellezza (fa sinestesi), che implica quei carat-
teri i integralitd, pienezza, compiutezzi dellesperienza, totalitd armoni-
ca che ricordano mollo da vicino quelle su cui si basa molta estetica
novecentesea americang, ¢ che saranno dic 1w poco diffuse daun libro
destinato a diventare celehre: Ante conie esperienza dic John Dewey,

Comungue, visti in prospettiva storiografica, T posizione di
Richards non ¢ importante, in senso stretto, anto per Pidea di sinestesi
o per le dispute istituzionali cui ha dato luogo. Essa riveste un notevole
interesse pit che altro perche innesta — parallelamente ma pic esplicita-
mente ancora dei formalisti rassi - una riflessione, non solo sullo statu-
o dellarte come linguaggio, ma anche su quello dellestetica come
forma di sapere. Richards rivendica esigenzi di un'estetica che affront
i problemi sia del linguaggio delle opere sia del suo proprio metalin
guaggio: linguaggi specilici, profondamente diversi s da quelto della
vita quotidiana sia da quello della scienza, ma non per questo meno
importanti dal punto di vista sociale ¢ epistemologico. Solo che, o dite il
vero, varrd pia la rivendicazione teorica che non la soluzione adottat,
Vedremo infati ¢he Tidea di un linguaggio affettivo ¢ in fondo ancora
troppo vaga per definire Ia comunicazione artistica.



22 Lk oMU BICazINe uel todon

Nella stessa direzione di una considerazione comunicativa dellarte va
Festetica di Charles Morris. Tra i padri fondatori = sulla scia di Charles S.
Peirce — della semiotica americana, Morris riprende in senso linguistico
la teoria deweyana dell'arte come forma compiuta dell'esperienza, inse-
rendo il linguaggio articolato verbale (comune ¢ poetico) nel pidh ampio
orizzonte dei sistemi di segni e dei processi comunicativi.

Secondo Moarris, la semiotica € una prospettiva di ricerca all'inter-
no della quale deve confluire gran parte dei problemi sinora trattil
dalle diverse scienze umane, una sorta di metadlisciplina che pud garan-
tire un ordinamento complessivo delle varie forme del sapere. Punto di
partenza della ricerca morrisiana = sviluppata sopratiutto in Lineamenti
di una teorier dei segnd (1938) e Segni, linguaggio e comportanentio
(1946) = & lidea del cosiddetto “triangolo semiotico”. Secondo Morris
ogni segno, in quanto stumento atto a comunicare qualcosa cirea qual-
cosultro, instaura sempre una relazione fra tre erming: un veicolu segni-
co(ein mediante cui si dice, da altri chinmato “significante™), un siguifi-
catum (cid che si dice, il "significato™ e un designatun (Cid di cui si
dice, chiamato anche “referente™).

designatum

,,’/\“‘-\
veicolo =Tl e signiliciium
SCLANICO

Questi tre elementi del segno possono venir studiati da tre singole
branche della semiotica: la sintassi (che si occupa delle relazioni tra i
veicoli segnich), la semantica (che descrive le relazioni tra il significatum
e il designatum) e la pragmatica (che studia i nessi tra il veicolo segnico
¢ il designatum, ossiy, in generale, le influenze dei segni sul reale). Ma
¢ evidente che witi e tre gli element del segno sono indispensabili nel-
l'atto comunicativo concereto. E proprio sulla base della rilevanza acqui-
sita volta per volta da ognuno di essi Morris distingue, riprendendo
Peirce, tre tipi di segni: l'indice (dove il significante rinvia al referente
con scarso intervento del significato: per esempio, nella lingua, i prono-
mi personali, o, nel campo del non-verhale, i gesti di rinvio immediato),
I'icona (dove il significato & una raffigurazione del referente: 'esempio
piti ovvio & quello dellimmagine) e il simbolo (dove prevale Tastrattez-
za del significato rispetto alla concretezza del referente: pensiamo ai
concelti teorici, ai grati matematici, alle idee filosofiche).

Date queste distinzioni, sard piQ chiara la definizione morrisiana
dell'arte, in una prospettiva che assimila del tutto Pestetica all'interno
della semiotica. A differenza di Langer e di Richards, che pensano larte
come manifestazione concreta di un linguaggio emotivo, Morris —
soprattutlo nei saggi "L'estetica e la teoria dei segni® ¢ "Scienza, arte ¢

teenologia” (entrambi del 1939) - considera il linguaggio artistico come
una delle forme primaric del discorso cuotidiano, al pari della scienza ¢
della teenologia.

Se la scienza produce un discorso di tipo enunciativo ¢ produttivo
che permette alluvomo «di determinare le sue aspettative con precisione
crescente sulla base di ¢io che incontra nell’esperienzas (attraverso
sopratiutto simboli), Ta teenologia ha hisogno di un linguaggio atle
raggiungere nel modo pit adeguato la soddisfazione dei bisogni ¢ dei
desiderd, un linguaggio quindi di tipo strumentale (che adopera pia che
altro indic). Altra cosa ¢ il linguaggio estetico, la cui specitica funzione
& Ja comunicazione iconica dei valoris,

Larte infatti — argomenta Morris — adopera un tipo particolare di
segni (appunto, le icone), la cui finalitd ¢ quella di designare le pro-
prictd assiologiche, ossia le valutazioni intrinseche di un oggetto o cli
una situazione. Per poler rappresentare «in modo vivaces tali valord, il
segno estelico deve contenere direttamente il giudizio di valore sull'og-
getto che designa, Lsso sard pertanto, non un simbolo (che designa
loggetto sulla base di convenzioni estrinseche), né un indice (che
rimanda in modo inespressivo all'oggetto), ma un'icona, una sorta di
immagine che, non solo mostra in modo espressivo il relerente, ma ol
contempo comunica le valutazioni positive o negative su dis esso. In
altri termini, Parte non parla della realtd, non T descrive (come fa la
scienza) né tende a trasformarla (come fa la teenologin, ma la riprodu-
ce valutandola o, che @ lo stesso, T valuta riproducendola. Legginmae in
“Scienza, arte, tecnologia™

Lartista € uno che forma un qualche mezzo in modao chie esso assuma in
s¢ il valore di una qualche esperienza significante [0 Fopera diarte ¢ un
segno che designa il valore o la stratura assiologici in questione, i I
fa peculiaritl = in quanto segno iconico - che nonostante ke sua generalitd
di riferimento, il valore che designa & incorporito nell'opera stessi, i
modo che chi percepisce un'opera diarte percepisce diretiimente 1una
strutturn di valore € non ¢ necessarkimente interessato acd alti aggeni che
il segno estetico potrebhe anche denotare, [ arte ¢l Hnguaggio per L
comunicazione di valori. [...] Larte non frenunciati su vitlori, se non acci-
dentalmente, ma presentt valori allic diretta esperienzi non e un lingoig-
gio su valori, ma il linguaggio del valore, [Morris 1939: 276-277 (it |

Si vede bene come il richinmo all'esperienza signilicante avvicini
la semiotica di Morris al pragmatismo di Dewey. L'esperienza estetica &
la rappresentazione «wivaces di una espericnza che meritain un modo o
nell'aliro di essere rappresentata, perché a suo modo equilibrata, con-
chiusa. 1 valori della situazione rappresentata sono quelli che emergono
in un'esperienza che meriti questo nome, che sia ciod estetica,

Ma l'approccio semiotico apre all'estetica nuovi orizzonti di ricer-
ca. Esso consente infatti a Morris in primo luogo di superare Fidea di
stampo idealistico secondo la quale Pemotivitd e la caralteristica pecu-
liare dell'arte. E, in secondo luogo, gli permette di individuare quella
nozione di dominante linguistica che, dando una svolia radicale alla



semiotica dellarte, aprird L via agli orientament della ricerca attuale,
da Jakobson in poi. Vediamo in che cosa consiste,

Le tre forme principali del discorso, dice Morris, non sono da
intendere in senso ontologico, come se st tratiasse di we linguaggi
diversi. La loro distinzione ¢ invece di tipo operativo: scienzi, teenolo-
gid e arte sono tre usi possibili clel linguaggio. Cosi,

le awivitt dello scienziato, dellztisa e del tecnologo sono ativitd che si
sostengono vicendevolmente, ¢ le loro differenze ¢ interreliziond sio pos-
sono riconoscere nelle differenze ¢ interreluzioni che sussistono tra il
discorso scientfico, quello estetico e guello wenologico. [Morris 1939:
279 tric]

Un discorso concreto ¢ dungue permeato da tutle ¢ tre le forme
primarie del linguaggio, in una gerarchia volta per volta diversa. Inun
caso sard dominante la funzione scientifica, in un aliro quella teenologi-
ca, in un altro ancora quella estetica, Cosi, se nel discorso artistico pos-
sono essere presenti intent descritivi, produltivi ¢ persino operativi,
cid non significa (come sitiene il crocianesimo) che quel discorso non
gin effetivamente artistico, ma solo che, oltre alla dominante estetica,
esistono in esso finalitd secondarie; tali finalith, meno importanti ma
non per (uesto assenti, Sono del resto proprio ¢id che fa conuretezzi
di quel discorso. 1l ¢che € un primo iidimensionamento della nozione di
quonomia dell'arte (che, con Jakobson, verrd del tato abrogata): non
solo infati nell'arte possono essere present altre carteristiche ¢he non
lanno a che fare con Partisticitd dell'opera, ma anche in altre attivitd
semiotiche, in altre forme linguistiche possono essere presenti, in chia-
ve secondiria, elementi artistici.

3 Dalle forma alla strdturd

Se in America il connubio tra estetica e semiotici ha luogo pit che aliro
Allinterno di una riflessione logico-filosofica sul linguaggio (nella tradi-
zione del neoempirismo, del comportamentismo, della filosofia analiti-
ca e della semiotica cognitiva), in Europa tale connubio st sviluppa
invece sopratiutto a parire dai risultati della linguistica (nella linea che
da Saussure va a Trubeckoj ¢ Jakobson, a Hjelmslev ¢ Benveniste) ¢
della teoria della letteratura ¢ della narrazione G partire da Propp e dai
formalisti russi). Se cieg, almeno in un primo momento, l'estetica
semiolica americana lavora in una direzione molto vicina a quella del
positivismo (con it | pregi e i difeui tipici di quella vixionc‘dcl
mondo). nel continente europeo applicazione della semiotica al fatto
artistico ha immediatamente Comportto una presa i posizione meno
ingenua nei confront dell'idea di scienza.

A differenza della psicologia e della sociologia, che prestavano
all'estetica positivista modelli interpretativi in vista di un rassicurante
ideale di scientificitd, la semiotica curopea offre all’estetic un insieme
di categorie scevre da opni ingenuild positivista. Questo per un motivo

molto semplice: diversamente dalla tradizione filosofica che pensa il
linguaggio come rispecchinmento di una realtd data, ossia come sempli-
ce strumento di comunicazione, la linguistica di origine saussuriana (da
cui ¢ sorta appunto la semiotica strutiurale contemporanea) studia il lin-
guaggio nelle sue leggi sistematiche al di fa i ogni rilerimento al
mondo esterno. In tal modo il triangolo semiotico. morrisiano vieny
amputato di uno dei suoi clementi, quello del desipnatum o referente,
che viene considerato inessenziale nella costituzione del segno. 1l
segno € pensalo invece come una entild a due facee, il significanie o il
significato, che si costituiscono ciascuna in rapporto all'altra. Ta lingua,
dice Saussure con un celebre esempio, € come un foglio di carta; rita-
aliando il recto si ritaglia al contempo anche il cersor aogni significante
corrisponde un significato e viceversa, L forma dell'uno ¢ i forma del-
altro. La lingua & allora un sistema dis segni, ossia una complessa strut-
tra che articola in rapporti di opposizione ¢ differenza unitd linguisti-
che significative, T il valore di queste unitd signiticative, di questi segni
¢ parti di segni, non dipende dalla loro capacith comunicativi, hensi dal
loro posto nell'intero sistema linguistico. In tal modo, per Saussure la
lingua non deve essere studiata in quanto mezzo per rappresentare la
realti o per comunicare un pensicro, ma come una realil essa stessa,
con leggi ¢ procedure di trasformazione ¢he esulano dal mondo della
natura ¢ dell'uomo, o meglio: che lo producono entro di essa.
Riportando il discorso nell'ambito filosofico, ¢io signitica che T
concezione semiologico-struturale della lingua (e dellopera drante, et
leraria ¢ ron, intesa come fatto linguisticoy ¢ del e sganciata dall
credenza nel reale, in quei “fatd™ che i positivisti consideravano causa
prima e fine ultimo di ogni attivitd intelletuale, conoscitivie ¢ anche
espressiva. E se questo, dal punto di vista epistemologico, comporta un
profondo ripensamento delle posizioni del realismo scientista, il
punto di vista estetico implica un superamento di tutie quelle proble-
matiche legate al nesso tra arte ¢ la realt: Fimitazione, Fillusione, Tap-
parenza, Fativitd ontologico-fondativit ¢ cosi via. I se il linguaggio non
¢ rappresentazione del pensicro, non sarl nemmeno espressione dei
sentimenti; cosa che, in prospettivie estetica, implica o messacin discus-
sione di concezioni romantiche ormai prive di senso secondo le quali il
mondo interiore dellartista trascende quello fisico della sua opera

3.1 Lawtore e lopera

A questo genere di problemis estetich ormai stereotipali, si sostituiscono
questioni pit proprianmente teeniche, riguardanti L specilicas materialitd
del fatto artistico. Larte, in quanto evento linguistico, Bt suse stratiara
semiotica, @ un sistema di segni con leggi propric che lo studioso deve
poter ritrovare, B cosi come un ualsiasi parkinte non ¢ per nulla coscien-
te delle regole linguistiche che adopera, non conasce ciod quel chein
qualche modo gia sa, allo stesso modo non ¢ per nulli sconkio ¢he It
st debba essere consapevole delle strunure significative che mette in
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atto nelle proprie opere, La nozione di autore, che i_l Romanticismo
aveva legato alla creativitd spontaned del genio, cede ‘11 posto 1 c.;uclln.
di opera, un‘opera sganciati dal suo momento produmv.o ¢ che \»in'e:_ch
vita propria per mezzo delle sue forme. Impadronendosi di alcuni prin-
cipi della psicanalisi, sopratiutto nella versione {'»Ilurl:mu-dzl Jacques
Lacan (a sua volta permeata dalla riflessione heideggeriana), molt
semiologi sostengono che & il linguaggio che attraversa xllsoggcn‘o e
non il soggetto che fonda il linguaggio. Cosi, secondo l'estetica semioti-
ca, non @ lartista a produrre un suo linguaggio (emotivo, valutativo o
altro); ¢ l'opera che, attraverso il linguaggio, produce lartista come 505
gelto a sé stante. ,

Da qui l'assoluta preminenza dello studio delle strutire clcl} ope-
ra, intesa come testo linguistico, rispetto alle motivazioni psicologiche o
cociali fornite dallimmagine tradizionale dell'autore. La semiotica del-
Farte (almeno nelle sue fasi iniziali, in cui I'esigenza oppositiva nei con-
fronti dell'estetica tradizionale & pit forte) mette del tuno da pane le
istanze psicologiste e sociologiste delle teorie romantiche e positiviste,
in nome di quel che costituisce la specificita dell'opera darte, il suo
essere oggetto linguistico-seniotico prima i ogni altr k'(')ﬁ:l,.il SLIO esse-
re prodolo costruito mediante un lungo ¢ complesso lavorio dei siste-

mi di segni.

3.2 Verbele ¢ non-t erbale

Secondo 'estetica semiolicamente orientata, quesla ricerc delle struttu-
re significanti dell'opera ¢ possibile sia per quelle arti, come la leteratu-
ra, in cui Paggancio linguistico appare pitt evidente, sia per quelle altre
arti, come la pittura o la danza, apparentemente non linguistiche. Del
resto, bisogna aver chiaro che ogni qualvolta si parla, in gcncr;llc,. di
“linguaggio” dell'arte, non ci si riferisce a quellinsicme di strutture for-
mali fonctiche, grammaticale ¢ sintattiche che costituiscono il I‘ll‘ildi;’,iﬂ-
nale oggetto di studio delle scienze del linguaggio verbale, b! pensil
invece 4 complesse organizzazioni estetiche di segni (¢ parti di segni)
che sono talvolta di caratiere verbale ¢ alalira dli carattere non verbale,
Lesistenza stessa di una disciplina come [asemiotica ¢ dovuata in princi-
pal modo al futto che, accanto al linguaggio verbale, esiste una serie ‘di
sistemi di significazione che non fanno uso di parole ¢ di frasi ma che
Witavia sono usati dall'uomo per significare il mondo ¢ per comunicare
tra loro.

Cost. nel momento in cui la semiotica viene applicata al campo
dell'estetica, la sua prima preoccupazione € proprio quella di sotloli-
neare che, quando si discute dei nessi lra arte e linguaggio, occorre
rimuovere l'immagine tradizionale del linguaggio verbale co_mc‘stru-
mento privilegiato (se non unico) di discorso e di comunicazione.
Oggeto dell'estetica diventa quindi quel vasto campo dove la lingua
verbale si intreccia e si confonde con sistemi disegni che se pure fanno
uso di soslanze espressive non sonore, non per quUESLO appaiono meno

significativi. Cosi, per esempio, quando si parla di linguaggio del wearro,
il gesto dell'attore, i suoi costumi ¢ il suo trucco, lu scenogralia ele.
hanno un ruolo altrettanto importante del testo che Paltore stesso recitay
In messa in scena teatrale, analizzabile semioticamente, & appunto quel-
I complessa strutiurazione semiotica che riesce aintrecciare inomodo
artistico ttti questi sistemi di segni, verbali ¢ non verbalic Mo stesso
vale per quelle ani dove @ assente ogni forma dio verbalitd, come quasi
sempre accade per le arti figurative: pittura, seultura e architetura ti-
colano al loro interno specifici sistemi di segni di tipo non verbale,
ossia immagini che, in quanto portatrici di significato, sono da conside-
rare in witlo e per wio come segni. In generale, comunque, il laivoro
semiotico dell’arte trascende la lingua verbale duso quotidiano: talvolta
la trasforma per suoi fini specifici, talaltra I trascura per far ricorso ad
altre materie, ma in ogni ¢aso la melte come tria parentesi per costirire
forme ¢ significati comunicabili solo ¢ soltante auraverso linginiagi,
appunto, artistici.

Se dunque le prime applicazioni e i primi risultati dellestetica
semiolica si sono avuti nel campo letterario @ perché in-questa forn
dante Fapproccio linguistico, pur presentando problemi non indifteren-
U, appare come pit immediato, rispetto, poniamo, al cinema o allarehi-
tettura, Vedremo che una delle questioni pit spinose dellestetica
semiotica & giusto quella dell'iconismo, ossia del modo in cui le imni-
gini possono essere considerate come segni.

4 Dalla letterarieta alic dominante poetica

Prima testimonianza dell'estetica semiotica in campo curopeo ¢ senz’al-
tro la pratica critica e analitica di quel gruppo di studiosi russi che,
intorno agli anni Dieci e Venti, decisero di mettere da canto Fastratiezz
delle teorie estetiche per dedicarsi all'esperienza conereta delinalisi
dei testi letterari. Ogpetto degli studi letterard, poer i formalisti rassi, non
¢l leteratura (termine troppo vago, che pud dar adito  forti b
guit) ma la fetterarietd, ossia <o che T diun qualsiasi messagpio -
orale o scritto — un'opera letteraria,

[ critici letterari, sostengono Roman Jakobson ¢ Jurij Tynjanoy
(1928), si sono sinora comportati come quegli agenti di polizia che, non
supendo cosa cercare nel corso di una perquisizione, arraffuno un po’
di ttto nella speranza che ¢io possa costituire un buon indizio per e
loro indagini: i critici si adagiano ciot ora sulla biografin dellantore, ora
sulle condizioni sociali in cui egli vive, ora sulle motivazioni politiche
del suo operare, ora sui gusti del pubblico, ora sulle costrizioni della
tracizione retorica, senza mai porsi il problema di un oggetto chiaro ¢
distinto, ossia specifico della loro analisi. Ma se tale oggetto pud esiste-
re, esso @ proprio il linguaggio realmente utilizzato dall’artista ¢ com-
preso dal suo pubblico. Un linguaggio che deve fare i conti con la par-
la quotidiana del tempo in cui @ proferito, con la tradizione letteraria
precedente, con le abitudini pereettive del pubblico cte, Esiste, pensino



cosi i formalisti, un linguaggio propriamente poetico (0, in generale,
artistico) le cui leggi possono essere ricostruite a partire da un confron-
to con il linguaggio comune: il problema sta nel trovare, atiraverso un
sistenn di ricorrenze, un insicme di variazioni, assia dei criteri con cui e
possibile riconoscere questd specificitd letteraria,

[ se tali criteri sono complessi ¢ difficilmente definibili, ¢ perd
certo che, attraverso il procedimento leterario, lopera produce un
effetto i straiticinento sul suo lettore. La realtd ricreata nell’opera,
sosteneva uno dei pitt acuti tra gli studiosi formalisti, Victor Sklovskij,
provoca una de-automatizzazione dellabituale percezione che si ha el
mondo. Generalmente, argomenta Sklovskij, percepiamo il mondo in
maniera abitudinaria, al punto che la maggior parte dei suoi elementi o
eventi ¢i appare come normale, ovvia, naturale. Larte invece toglie alla
percezione la sui automaticita ¢ ¢ permette di coglierne aspetti altri-
menti nascosti. L'opera letteraria agisce un po' come quel cavallo che
Tolstoj fa ragionare in un suo racconto: come ¢ possibile, si chicde il
cavallo, che, tra witte le persone che si prendono cura dio me (che mi
portano da mangiare, che mi strigliano, che mi fanno galoppare) nessu-
no usi la parola "mio” ¢ che, invece, Lunico che dica “{I mio cavallo” ¢
colui il quale io vedo meno di ti? cosa significherd insomma la parola
“mio”? Con questo stratilgemma del cavallo = spicga Sklovskij = Tolsto]
conduce una critica all'istituzione della propricta privata, istituzione che
Pautomatizzazione della percezione (e del sapere) ¢iopresentia come
naturale ¢ che solo attraverso il filtro della letleratura appare come
meno owwia, come uni costruzione culturale voluta daaleuni voming
contro altri tomini.

Questa nozione di ssrraniamento”, che avrd una grande foruna
sopratiuto nella drammaturgia brechtiana, ¢ di grande utilitc per com-
prendere l'estetica implicita dei formalisti russi, I lavoro dellartista -
assia l traslormazione di farme ¢ motivi, la trasgressione stilistica, il tra-
dimento ideologico, k reinvenzione linguistica = non solo pone il proble-
ma i considerare il linguaggio comune in quanto istiluzione unandg ¢
sociale meno ovvia di quante apparentemente non sembri; ma soprattut-
to indica il fatto che la stera dellane € in qualche modo, se non antago-
nista. senzaltro diversa da quella detl quotidianitd. In evidente paralle-
lismo con certe posizioni della semantica americana, i formalisti russi
sostengono che la parola poetica si differenzia da quella comune per il
fato che 1a sua funzione non ¢ quella di rinviare @ un mondo esterno,
di predicare uno stalo di cose o di comunicare una situazione psichica
interiore. La parola poetica manifesta invece se stessa, siomeltte in
mostra come tale in wtti i suoi aspetti (fonico, gr:unmuliullu, semantico
ete.), rivelandosi come segno atipico, al contempo autoriflessivo e poli-
semico. Relegando lintenzionalitd comunicativa del linguaggio al rango
di pura motivazione del procedimento artistico (il contenuto, cioe,
serve soltanto a rendere possibile il lavoro sulla formi), Ia letteratura
mette a nudo il proprio linguaggio moltiplicandone i significati.

Lrambiguild semantica ¢ costitutiva del linguaggio leterario, Il che
non significa che la forma letteraria non veicoli alcun contenuto deter-
minato o determinabile, ma che questo contenuto ¢ siraniaio rspetto i
quello del linguaggio quotidiano, ¢ il risultato di una de-aatomatizza-
zione della pereezione del mondao, T mondo acui h leneratura allude
¢, insommi, un aliro mondo rispetto a quello acui rinvia o Hingua
comune, al contempo it ricca ¢ meno evidente, pit preciso v il
vario,

I se nel caso dei testi poetic questa idea sembra ricaleage le posi-
zioni quasi nichiliste dell’art powr Pt (dove il senso della parola pocti-
ca si perde nei meandri del suono del verso), Farte narraliva rende
molio bene il concetto di straniamento linguistico del reale. 11 racconto
letcrario si costituisce, dicono i formalisti, con la messa in intreccio cli
una Jabula: gli avvenimenti raccontati, cioc, non siosuccedono ma,
all'interno per esempio di un romanzo, nellordine temporale ¢ causale
in cui sono o possono verosimilimente essere accaduli (ferbuile), main
un ordine fate di anticipazioni, di ritorni, di pause, di sovrapposizioni
cle. Cintreccio); pit Pintreccio & complesso pit ci si clistacea dal quoti-
dinno, senza per questo implicare una cesur totale nei confronti delle
leggi della verosimiglianza, ‘Tra le varie forme narrative, I'uso del twempo
ha regole proprie che poco o nulla hanno a che vedere con e lepgi
temporali della percezione quotidiana ¢ della conoscenza scientifica:
Atraverso Pesame dei modi in cui esso viene utilizzato € quindi possibi-
le mostrare il grado di leteraried di un testo (e, cautiimente, aecennire
anche o una sua valutizione estetica).

A0 Lamarfologia deller fiabe

Vicino al gruppo dei formalisti russi ¢ il filologo ¢ folklorista Viadinir
Ja. Propp (1895-1970) che con il suo volume Morfologia deller ficbxa
[1928] ha aperto unindirizzo di studis destinato ad avere uni pranede
importanza nella vicerca leteraria ed estetica del nostro secolo Conun
acuto lavoro di comparazione di un centinaio di fiabe russe i magia,
Propp arriva a ricostruire una sorta di griglia formale che sottoste alk
vicenda di ciascuna fiaba, Piuttosto che affrontare Fannosi questione del-
Porigine delle fiabe (a cui dedica pero nel 1946 uno specilico volume,
Lorigine stovica dei racconti ddi frite) Propp preferisce qui ipotizzare ¢he
corte fiabe, allinterno di un corpees preventivamente allestito, pur raccon-
ando storie diverse, seguono uno schema narrativo sempre ugitile,

Se i considerano le azioni dei vari personaggi della fiaba dal
punto di vista dello svolgimento della vicenda finbesca, seosioguarda
cioe, pit che alle singole azioni, alle loro funziont vcariative, si scopie
che, in profonditd, i personaggi fanno sempre le stesse cose: che Feroe
sia un contadino o un principe, ¢he il fine della sua avventur st ueei-
dere un drago o conquistare un regno, che T vicenda siosvolga inoun
bosco fatalo o in un ridente paesino, in ogni caso lo schema delle Tun-



zioni appare ricorrente. In altre parole, le azioni che riveslono un valo-
re narrativo necessirio allinierno della vicenda, quelle che permettono
lo sviluppo della storia raccontata, pur in un'apparente diversitd di
manifestazione, sono le stesse da fiaba a fiabu. Cosi, se i personagg
delle fiabe e le loro azioni sono straordinariamente numerosi, le funzio-
ni narmtive sono invece un numero limitatissimo. Per tutte le azioni che
hanno luogo in quel gruppo di fiabe da lui analizzato, Propp ne indivi-
dua soltanto trentuno.

Non solo: quesie trentuno funzioni si succedono altresi secondo
un ordine costante (@ una situazione iniziale di benessere segue una
rottura dell'ordine, quindi una mancanza, quindi una partenza delle-
roe, quindi il conferimento del mezzo magico, quindi una lotta con l'an-
fagronisti, € Cosl Vil) € POSSeNo essere ulteriormente raggruppate in sol-
tanto selle sfere d'azione l'eroe, il [also eroe, antagonista, il donatore,
Iaiutante, la principessa ¢ il suo re, il mandante. La fiaba di magia = che
la ricerca folklorica precedente definiva altraverso criteri empirici ¢
sfuggenti quali i famigerati motivi — diviene con Propp qualcosa di
molto preciso: un racconto, egli dice, «a selte personaggir, al cui interno
si compie sempre 1o stesso «movimento: quello che da una rotura del-
Fordine porta i un nuirimonio, a una trasformazione cioe di un indivi-
cluo qualsiasi in eroe socialmente riconosciulo.

Limportanza della ricerca proppiani va al di 14 clel suo esito
immediato: se cioe la Morfologia della fiaba i come S€opo evidente
quello di statare il luogo comune secondo cui il fiabesco ¢ il mondo
della fantasia e della libertd narrativa, dato che invece vigono in esso
rigidi criteri di composizione narrativa, in una prospettiva pit anmpia
questo libro ha fatto scuola sopratutto dal punto di vista del suo meto-
do. Quando, nel 1958, il testo di Propp viene tradotto in inglese, dive-
nendo accessibile agli studiosi accidentali, esso appare come il modello
esemplare di quella analisi del racconto che, a partire dalle ricerche sui
miti dell'etnologo Claude Lévi-Strauss, si stava sperimentando in seno al
nascente strutturalismo. Ma, come i vedrd, il clima intellettuale &
profondamente cambiaio. Negli anni Venti il lavoro morfologico prop-
piano era in sintonia con quello che i formalisti conducevano parallela-
mente sulle opere letterarie: allora la nozione di forma valeva pia che
Aliro come dichiarazione d'intenti nei contronti dell'estetica idealista ¢
positivista clel secolo scorso. Negli anni Cinquanta e Sessanla, invece,
sulla scorta delle esperienze della linguistica, la nozione di struttura si
pone obiettivi ben piu ambiziosi. Da qui la nota polemica tra Propp,
chiuso nella difesa delle sue posizioni, € Lévi-Strauss, desideroso di
estendere lo spirito metodologico della Morfologia della fiabaa un uni-
verso narralivo molto pit vasto che comprendesse anche le narrazioni
mitologiche. Propp si mostra, se non scettico, senzaltro perplesso din-
nanzi ai tentativi di applicazione del metodo morfologico ad altre forme
narrative, e soprattutio alla letteratura cosiddetta artistica, mostrando
una concezione estetica di stampo Wito sommato romantico. In conclu-
sione alla sua replica a Levi-Strauss scrive infatti:

i possibilissimo che il metodo danalisi delle narrazioni secondo le fun-
zioni dei personaggi si riveli utile anche per i peneri narrativi non solo del
folclore, ma della Teteratur, Tuttavia i metodi proposti in questo volume
prima dellapparizione dello strutturalismo, come pure i metodi degli
strutturalisti © quali aspirano allo studio obictiivo ed esato della feteratu-
ri, hanno anchiessi 1 loro limiti di applicizione. Essi sono wsibili ¢ profi-
cui dove i si rovi di fronte ad una ripetibilit su ampin seala, come b
luogo nel linguiggio ¢ nel folclore. Ma quando Farte divent campo i
applicazione di un genio irripetibile Tuso di metodi esati dira eisul
positivi solo se lo studio degli elementi ripetibili sard accompagnato datlo
stuchio di quel che di unico al quale guardiumo come alla numilestazione
di un miracolo inconoscibile. Sotto qualsiasi rubrica siiscrivano o Divine
Commedia ¢ le tragedie di shakespeare, il genio di Dante ¢ quello di
Shakespeare sono irripetibili ¢ non possono essere compres sollinto co
metadi esatid, [Propp 1966: 227

4.2 Il sistema dei sistenii

Lavvento del comunismo in Russia porta nel giro di pochi anni alla
scomparsa del formalismo, Delresto, il lermine sesso Tormalismo’, cer-
tmente riduttivo rispetto al lavoro di Sklovskij, Tynjanov, Jakobson e
compagni, fu attribuito a questo indirizzo di studi proprio dai suoi
detrattori. Oceupandosi esclusivamente della forma dell’opera, sosten-
gono i critici marxisti, i Tormalisti dimenticano la rilevanza ideologiea
del fatto leterario, Punico aspelto che deve invece interessiee loy stucdio-
so di letertura impegnato nell'edificazione dellv socicta socialista.

Sottoposti @ criliche impictose ¢ grossolane, che mollo spesso si
trasformano in vere ¢ proprie vessazioni personali, quasi tutti gl studio-
si formalisti devono scegliere tra il silenzio e Tadeguamento al regime.
Qualcun altro, come Jakobson, preferisce L via dell'esilio, potendo cosi
portare avanti le ricerche condotte sino a quel momento, Nusce cosi
alla fine degli anni Venti, dall'incontro di Takobson con un grappo di
ricercatori come Mukarovsky, Trubeckoy, Mathesius cte., il celebre
Circolo linguistico di Praga, dove e idee dei formadisti russi ricevono
nuovi fondamentali approfondimenti, anche sulla scia delle istanee
socio-politiche dellestetica marxista non sovietica.

In un intervento del 1928 Jakobson ¢ Tynjanov avevano alfermato
che la “serie” letteraria, se al suo interno forma un sistema i clementi
linguistici tra loro strettamente interreluti, va o su volln intesa come
clemento di un sistema pith ampio insieme ad altre “serie” non leterare
come la religione, la filosofia, la politica, Peconomia ete: soltanto la
strullurazione sincronica e le variazioni diacroniche i questo Usislema
di sistemi” possono quindi determinare ¢ trasformare i valori estetict di
un'‘operi.

Da questa idea di fondo nascono le famose tesi del 1929, ato di
fondazione del Circolo di Praga: se in esse, per quel che riguarda lo st
dio della pousia, Tistanza linguistica dei formahsti viene riadfermata,
non per questo viene trascurato il contesto storico-sociale entrocui il



linguaggio (poetico ¢ non) nasce e si sviluppa. Ripensando in una pro-
speltiva unitaria gli esit del formalismo, i linguisti praghesi puntano
altresi a un loro approfondimento. Viene cosi atfermaio che

il linguaggio poetico, dal punto di vista sincronico, i la forma L) dioun
auo creatore individuale che, daun Lato, acquistit vadore in lunzione delli
tadizione poetica atuale ] e, dalfaliro, della lingua comunicativa con-
temporanet. [Garroni ¢ Pautisso eds. 1979 43

1l che spiega la complessitl delly poesia ¢ le difficola a cui il lin-
guistl va incontro nel cercare di definirla: il linguaggio poetico non e
riconducibile a una norma ma gioct nell'interstizio tra due norme
distinte, quella della tradizione poetica ¢ quella della lingua comunicati-
va, manifestandosi perd sempre come Ao linguistico individuale, ossia
apparentemente libero e spontanco.

La spontaneitd artistica deriva insomimi da una legalitd normativa
ancora pitl presente, pit pregnante, pitt costrittiva di quella che regge
la lingua comunce. Queslo perché = spiegano i praghesi - i diversi piani
della lingua poetica (fonologico, morfologico, etc.) sono cosi stretta-
mente Jegati luno allaltro che la it piccola trascuratezzi in ognuno di
Cssiogenera una tascuratezza in e Ninsicme del messaggio. -L'operd
poetica € una struttura funzionale, e i vari elementi NON POSSONO CSSETC
compresi al di fuori della loro connessione con linsiemes. 11 che implica
che il poeta debba saper costruire un messaggio estremamente rigido ¢
cstremamenie delicato, il cui effetto complessivo € quel che viene detta,
appunto, pocticitd.

La poeticitd non ¢ altro che tutio questo gioco di incastr linguistici
tale per cui il segno linguistico si mostra nella sua evidenzi, appunto, di
segno, ossia di entitd costruita per un fine specifico:

il principio organizzatore dell’ate, in funzione del quale essa si distingue
dalle alre strutture semiologiche, € che Tintenzione viene diretta non sul
significato ma sul segno stesso. Il principio organizztore duelli poesian
consiste nel dirigere lintenzione sull'espressione verbale, 11 segno € una
componente deminunte in un sistema artistico: ¢ quando lo stosico dell
letteratura, analizzando la ideologin di un'opera letleraria come un'‘entitd
indipendente e autonoma, assume quale principale oggeto dis studio cio
che esignilicato ¢ non il sepna, egli rompe la gerarchia det valor della
struttura studint. [Garroni e Pautusso eds. 1979: 51-33}

Si superano in tal modo Je accuse semplicistiche di formalismo
indirizzate allo studio linguistico dellarte: € Fare in quanto tale, soslen-
gono i praghesi specificando le posizioni dei formalisti, a essere costri-
(a in vista della sua struttura linguistica; se la si vuol intendere, occorre
quindi partire dallo studio di tale struttura, riconoscendo altresi all'istan-
za ideologica un ruolo costitutivamente secondario all'interno del mes-
saggio poetico. E coloro i quali, come i critici marxisti, si concentrano
esclusivamente sull'aspetto ideologico dell'arte non fanno che miscono-
scere loggetto stesso che pretendono di studiare.

Una volta riconosciuta la struttura del messaggio poctico, sostiene
comunque Jan Mukatovsky (un estetologo che lavaora ol Circolo di
Praga), occorre individuare il suo ruclo nel corpo complessivo delli
societa. I solo allinterno di questultima infati che vengono determina-
li in modo volta per volta differente i valori propriamente estetic di un
messaggio poctico, Cosl, scrive J\lnl{:ﬁ'c_x\’sky,

tra T sfera estetica e quella extri-estetica non ¢'¢ un confine netta ¢ preci-
s non esistono oggetli o fati che per naturd o costituzione siano, indi-
pendentemente dallepoc, dal tempo e dal soggeto che valuty, portitori
della funzione estetica, ¢ alicd che, di nuovo per la proprin conformazione
reale, siano necessariamente esclusi dal suo campo diazione. (Mukafow-
sky 1930: 37-38]

I confini tra arte e non arte non possono essere determinati quind
in modo neto e definitivo grazie all'analisi linguistica. Questa rinviene
soltanto le strutture e le loro gerarchie interne eventualmente poctiche;
¢ poi la socied che, al di la delle effettive qualita delloggetto, glicatti-
buisce una funzione propriamente estetica. Sole quindi innestando e
analisi della linguistica nella tradizione dell’estetica sociologica (non
hanalmente marxista) ¢ possibile, secondo Mukatovsky, riconoscere in
modo completo il fenomeno artistico.

4.3 Dialogismio e intertestuelitd

Vicino al gruppo dei formalisti, na per altei versi suo attento critico, ©
Michail Bachiin, Studioso dai molti interessi (L'attore ¢ Peroe, 19240,
Dostoeeski], 1929; Estetica e romanzo, 1924-38; L'opera di Rabelais ¢ la
cultira popolare, 1940), perseguitato in vita ¢ costietto allinonimito
(con pseudonimi ha pubblicato Freudisno, 1027, 1l metodo formale
nella scienza della letteratira, 1928; Marxismo e filosofia del linguag-
gio, 1929), Bachtin € stato recentemente letlo ¢ apprezzato in Laropa ¢
negli Stati Uniti proprio per L sua cupacitd di riportare le questioni tee-
niche dello studio della letteratura entro un quadro teorico-filosotico
molto pit ampio. Nel momento in cui, conw siovedrd pit avanti, lo st
dio strutturale dell'opera d'arte pone pit problemi di quanti non ne
risolva, il richiamo a Bachtin assuime nellzumbito detlestetica semiolica
il senso di un ripensamento globale del lavoro svolio ¢ Jdi un parallelo
allargamento del campo di studic Non ¢ un caso, @ esempio, che sia
Stato lo stesso critico = Tzvetan Todorov = aintroddurre in Buropat occi-
dentale sia (in tempi strutturalisti) i testi dei formalisti, sia Gin tempi
post-strutturalisti) quelli di Bachtin, Tra Paltro le vicende hiograliche ¢
editoriali di Bachtin — come sosticne Augusto Ponzio [1980, 1992] - ne
fanno tuttoggi un autore che merit nuovi studi ¢ nuove interpretazio-
ni, sia dal punto di vista di una storia delle idee estetiche sia di quello
degli stimoli che pud dare alla ricerca semiotica presente ¢ futura,
Filosofo di formazione, influenzato dalla fenomenologia i
Iusser]l, Bachtin siinteressa ai dibattiti che siosvolgevano intorno al



gruppo dei formalisti, sempre in visia delledificazione di una estetica
generale che tenga conto di wtti i problemi (psicologici, sociali, lingui-
stici, storici, politici, crmencuticl) in un modo o nellaltro connessi col
fenomeno letierario e artistico el suo complesso. Diversamente della
obiczioni mosse ai formalisti dalllesietica marxista pid intransigente, la
principale critica che Bachtin rivolge loro & quella di wcostruire un siste-
ma di giudizi scientifici su unarte singola = nel caso dato 1 letteratura —
indipendentemente dai problemi riguardant Pessenza dellarte in gene-
rales, 11 che non significa un rilorno verso ipotesi teoriche di 1ipo metafi-
sico: occuparsi dell™essenzi dellane” vuol dire invece definire il niolo
dellarte entro il pit complesso sistema della cultura umana in witte le
sue manifestazioni.

Occupandosi esclusivamente della forma artistica, inlesa come
strutturazione interna del materiale linguistico, i formalisti si vietrno la
possibilita di comprendere $ino in fondo i contenuti dell'opera: tali con-
tenuti, secondo Bachtin, s0no da intendere come gli effeuti, da un lato,
della creazione artistica, ¢, dallaltro lato, della sua ricezione nella
societd ¢ nella storia. La dicotomia prevista dai formalisti tra la forma
letteraria e il materiale che la motiva tencdde a nascondere la vera dicoto-
mia che @ presente nellarte: uella tra il momento della creazione arti-
dica ¢ il momento della lettura dellopera.

Cosi, la posizione di Bachtin s rivela, rispetto a quella de formali-
sti, molto pit dinamic: alla nozione statica di forme (Guasi uno schele-
o che regge una volta e per tutle opera) egli sostituisce lidea di for-
mcrzione Gattivitd concreta che si esplica in casi concreti); ¢ alla nozione
di merterictle (anch’esso inteso come insieme grezzo di significat) prefe-
risce quella di conteniito (considerato come il risultato di un'altra ope-
rzione concreta, quella della letura). Anticipando gli esiti dell'erme-
neutica gadameriana, Bachtn sostiene che Fopera durte ¢ sempre il
risuliato, storicamente SHUALO, di un incontro con laluo, il frutto di un
dinlogo: dislogo dell'opera con le opere ¢he la precedono nel lempo,
dialogo dell'autore con i suoi personaggi e dei personaggi tra loro, dia-
logo del lettore con lopera. Da qui le nozioni, centrali nella teoria
bachtiniana, dJi dialogismo (©PPOso al monologismo) e di niertestia-
lita (opposta alla semplice testualitd); nozioni utili, non solo per com-
prendere la storia letteraria e artistica, ma anche per valutare gli esiti
estetici e culturali delle singole produzioni artistiche. Cosi, gli autori su
cui Bachtin pit si sofferma nelle sue analisi — Rabelais, Dostoevskij,
Gogol' - offrono J'esernpio di una pratica letteraria aperta all'interte-
stualita e al dialogismo, e garantiscono la possibilitd di una leoria lette-
raria anch'essa atlenta a studiare, accanto alle forme, le loro origini sto-
fiche e i loro contesti antropologici.

Uno dei campi danalisi in cui queste idee hanno trovalo maggior
frutto & certamente quello del romanzo. Alla linea interpretativa, di tipo
storicistico e marxistico, che da Hegel a Lukics faceva di questa forma
drarte relativamente recente Una “moderna epopea horghese”, Bachtin
oppone l'idea di un dialogo tra generi letterari, Per comprendere il

senso del romanzo occorre studiare le sue origini storiche nella trasfor-
mazione dell'epos, della commedia o della satira, generi propri alla fet-
teratura antica ¢ premodernia. Nellincontro tra generi letterar si avver-
Lono in tal modo, accanto alle trasformazioni formali, delle fondinenta-
li ricorrenze culturali. Bisogna percio concludere che il romanzo non
ptl(‘) essere definito soltanto in rapporto alla socictt borghese, ma va
inteso come un genere molto pit universale, come il madello eseinpli-
re della confusione positiva dei linguapgi.

v

A4 La funzione poelica

Tra i principali animatori del Circolo formalista di Mosca ¢ di quelle lin-
guistico di Praga, la figura di Roman Jakohson trascende di gran lunga
lesperienza di quei gruppi per contribuire in modo decisivo alla fondla-
zione e alla diffusione dello strutturalismo. Linguista dai molteplici inte-
ressi, Jakobson si occupa anche e sopratiutto degli esiti che e ricerche
sulla lingua possono avere per una serie di scienze umane come la [rmi-
cologia, il folklore, la critica letteraria, la semiotica, attribuendo cosi alla
linguistica di stampo saussuriano il ruolo di catalizzatore (per il metodo
¢ per Foggeto) di oggetli scientifici a prima vista tra loroe indipendenti.
1 suo celebre moto = finguista swm, linguistict mihil a me alicnin
puito = rende conto molto hene della moleplicita di direzioni, ¢ al con-
tempo della coerenza interna, in cui Jakobson si lrova @ operare
influenzando tra altro un gran numero di studiosi dis diversi campi (IL"i
sapere. Lavorando con studiosi del calibre di Mukatowvskij, ‘Trubeckoj
Lovi-Strauss o Morris, Jakobson diffonde il principio secondo cui .mi(;
atraverso lo studio della struttura ¢ del comportamento linguistici ¢ pos-
sibile comprendere F'uomo come essere culturale ¢ sociale, ‘

. Tra i diversi aspetti di una ricerea a prima vista non sistemitics, ma
in realta estremamente coerente, basti ricordare, per quel che |‘iyu;n'<l.l
I'estetica, due suoi fondamentali interventi, Nel prime, "1 [‘t‘illi‘wlli‘r) nel-
l‘:l!'lc" (seritto nel 1921, in epoca formalistuy, Jakobson trac una delle
principali conseguenze di quella disposizione epistemologica anti-refe-
I:L.‘I\Zi;ll'lh'{ll tipica della semiotica curopea. Se - come ha mostrato
Saussure — le parole non rappresentano le cose, il testo letterario tein
generale Popera d'arte) non pud essere, a sua volt, frutier di una opera-
zione di imitazione della realtd, natrale o sociale che sia DI conse-
guenza ogni qualvolta si parla di “realismo” nell'arte (categoria, come ¢
noto, hasilare nelle poctiche di fine Otlocento ¢ in quelle marsiste) si fa
diferimento a concezioni tra loro mollo diverse. Pud essere realista Farti-
sta (che vuol rappresentare il mondo) o il pubblico (che vede nell'ope-
ra uno specchio del mondo); una volta si considera realista T tendenza
a deformare i canoni artistici in voga per avvicinarsi alla realta lln‘:lhfi‘l

esattamente al contrario, si pensa alla tendenza o (I(JI‘I.‘RL‘I'\’lll'L“i r:m(mi
artistici come fedeltd al reale; ancora: realista ¢ il naturalista contrappo-
sto al romantico, ma realista pud essere anche chi descrive gli aspeti
pit crucli (generalmente taciuti) della vitas Tnsonnna, prcnpri:: perchd



possicde un gran numero  di significati tra loro inconciliabiliy il “rea-
lismo” ¢ il lipico termine che, sostiene Jakobson, va del tuto aboli-
to dal lessico di unu critica che sia, non semplice causerie, ma
discorso fondato su basi rigorosamente logiche ¢ linguistiche,

11 che, se da un lato ridimensiona il dibattito — centrale nelle
poctiche artistiche di fine Ottocenta ¢ poi dncora, nonostante
Jakabson, del secondo dopoguerra — sull'importanza rappresentati-
va dellarte, da un altro lato porta a una pressoche otile cancella-
sione della nozione di mimesi, ripresa ciclicamente nella storia del-
estetica. L'aggancio semiotico indirizza lo studioso verso uni
nuova definizione dellate: non pit tecnica manuale (come si pen-
cuva nellantichitl) e nemmeno mezzo per dilettare le corti (come
s usava nelleri moderna) e neppure ancora atlivitd metafisicn
dello spiito (Romanticismo) o impegno sociale (Naturalismo); ma
soltanto specifico tipo di linguaggio, o meglio: specifica funzione
del linguaggio.

Nell'altro suo intervento, “Linguistica ¢ poctica” (1958),
Jakobson infalli inserisce la questiont della delinizione dellarte
allinterno di una riconsiderazione complessiva dei fud di linguag-
gio ¢ delle rekive discipline che se ne occupano, Per tenlare di
risolvere T questione di =che cosa fa di un messaggio verbale un'o-
pera diarte, ossia della differenza specifica tra Farte verbale ¢ gh
altri comportamenti verbali, Jakobson suggerisce di inserire la poe-
tica, come studio delle strutture verbali della poesia, all'interno
della linguisticl. Se L powsia ¢ un faito linguistico, la scienza che
deve studiara deve essere profettata tata allinterno della linguisti-
e, Del resto la lingua in quanto tale ¢, secondo Jukobson, un’entitd
astratia: in ogni comuniti inguistica ¢ PLrsino in ogni soggelto par-
linte esiste un sistema complesso di fattori linguistici tra loro inter-
relati, di cui la scienza del linguaggio deve poter rendere conto. |
solo dopo aver individuato quali sono le diverse funzioni cemunica-
tve del linguaggio sard possibile comprendere come, all'interno i
esse. sia da intendere ki poesia come particolare aspetto della lingua,

Sono sei — secondo Jakobson [1963: 185 (rit] = i fattori costi-
witivi di ogni processo linguistico:

1 mittente invia un messaggio @ un destinatario. Per essere operinte,
il messageio richiede in primo luogoe il riferimento u un contesto Gl
creferente” secondo unalia erminologia abbastanza ambigua), con-
testo che possi essere allerrato dal destinatario, ¢ che sia verbale, o
suscettibile di verbalizeazione; in secondo luogo esige un codice
nteramente, o almeno parzidmente, comune al mittente o al desti-
natrio o in altri ermini al codificatore e al decodificaitore del mes-
sageio); infine un contatto, un canale fisico ¢ una connessione psico-
Jogica fra il mitente ¢ il destinatario, che consenta loro di stabilire ¢
di mantenere L comunicazione,

_ l)}l qui il noto schema della comunicazione universale, wcui ha
fatto riferimento gran parte dell linguistica, della semiotica, della teoria
dellinformazione, della sociologia dei mass medin della seconda meta
del Novecento:

CONTESTO

MITTENTE MESSAGGIO DESTINATARIO

CONTATTO
CODICE

A ciaseuno di questi sei elementi del linguaggio si pud far corri-
spondere una diversa funzione linguistica, secondo lo schem

REFERENZIALE

EMOTIVA POETICA CONATIVA
FATICA

METALINGUISTICA

Scrive Jakobson [1963: 186 1ril.]:

La diversita dei messaggi non si londa sul monepolio dellona o dellalan
funzione, ma sul diverso ordine gerarchico frin di esse La strutturs verbale
di un messiggio dipende prine di witte dalla fanzione predominante.

Cosi, se la funzione predominante in molti tipi di comunicazione ¢
certamente la funzione referenziale, ossia quella che ¢ orientata sul
contesto (che predica cio® qualcosa del mondo), in ogni forma di enan-
ciazione linguistica puo esser presente pin di una funzione alla volia, in
una scala gerarchicn variamente strutturat,

Vediamo quali sono le altre funzioni. Orientata verso il mittente ¢
la funzione emotive: esprimendo dircttamente Fattegginmento del sop
geto nei confronti di quello che sta dicendo, essamanifesta emozioni,
vere o presunte che siano, soprattutto attraverso le intericziond, Te quali
a loro volta orchestrano Fintero apparato intonazionale, Orientati verso
il destinatario ¢ invece la funzione conativa, espressa grammaticalmen-
te pit che alro dal vocativo o dall'imperativo, Tn quale ¢ anch'essa
esente, come Pemaotiva, da criteri di verifica, Ciosono poi la Tunzione
concentrata sul contatto, deita farica, che st manifesta in quei messaggi
che servono o stabilire o a mantenere una comunicazione (es. i
ascollit) o a atirare Pattenzione sul canale (es:«pronto mi sentiz); ¢
funzione detta metalingnistice, in cui il linguaggio parla delle sue repo-
le costitutive, Questultima non ¢ presente solo nei discorsi delle ;.‘,I'.‘llll-
matiche, suo luogo naturale, ma anche nei discorsi di tati § giormi (s



prnsi 4 enuneiati come: -Cosi vuoi dire?s, «che signilica).

Ce infine una particolare funzione del linguaggio, incentrata spe-
cificamente sul messaggio, che possiamo chinmare, dice Jakobson, poc-
tica. il caso in cui il linguaggio, distuccandosi da ogni rapporto con
Pesterno (sin esso il contesto discorsivo o la situazione comunicativa
concreta) rifletle su se Slesso, sulle sue forme, sulla sug, potremimo dire,
efficacia. Se i due assi fondamentali della produzione linguistica sono la
selezione e la combinazione (LN sistema *paracligmatico™ in cui si sce-
glie un elemento rispetto a aliri equivalenti ¢ un processo "si_m:lgm:ni-
co’ in cui questo elemento viene posto accanto a altri .clun_unu :1nuh“c5~
si preventivamente selezionati), si pud definire la funzione poetica
come la proiezione dellasse della selezione in qqc!lm della combinazio-
ne. Cio significa che in poesia € costitutivo il fatto che T'equivalenza
venga manifestata all'interno di un testo concreto: accade che certi ele-
menti, invece di essere selezionati nell'asse paradigmatico, vengano
espressi insieme nellasse sintugmatico, come quando ‘for_n‘w sonore
equivalenti vengono ripetute creando effetti di pura musicalitd che esu-
lano, almeno in prima istanza, clal senso delle parole in gioco. La rima,
4 livello fonico, ¢ lesempio pin evidente di questo fenomeno, che ¢
possibile ritrovare anche ai livelli lessicale, sintattico, semantico ele.
Lascianda prevalere il suono sul senso, il messaggio poctico ¢ dunque
per Jakobson costitutivamente ambiguo e autoriflessivo. . .

Dal punto di vista dell'estetica semiotica, questo saggio di
Jakobson compie due sostanziali progressi.

(i) Innanzitullo supera la dicotomia — presente come residuo
romantico nei formalisti ¢ nei loro epigoni — tia un linguaggio ordinario
¢ un linguaggio poetico. Non esistono due linguaggi separati, la poesia
HON © UNe SCUro rspelto a una norm:l linguistica data come evidente:
Ja pocticitl = serve Jakobson [1963: 217 trit] = non consiste nell'ag-
givngere al discorso ornamenti relorici: essa coinvolge una rivalutazio-
ne intearale del discorso e di tutie le sue componenti qualt esse Slancm,
Cosi come non ¢'e niente dis spontaneo nella poesia, non ¢'e nulla di
evidente nel linguaggio cosiddutto comune: & sempre al suo interno,
cnormemente stratificato e complesso, che si danno alcune procedure
particolari che per convenzione chiamiamo poetiche. Tali procedure,
che la societd e la culiura investono molto spesso di valorizzazioni este-
tiche, non hanno in linea di principio, dal punto di vista comunicativo,
aulla di diverso da alue procedure linguistiche. La ricerca el cosiddet-
to “specifico” poetico deve quindi partire da una prospettiva formale ¢
non ontologica.

(i) In secondo luogo, supera quei residui sentimentalistici = pre-
senti esplicitamente in Richards ¢ implicitamente nellidea morrisiana
dellane come comunicazione di valori — che, persistendo nella dicoto-
mia tra linguaggi, attribuiscono al linguaggio pr)g[i(() la caratteristica
dell'emativita, Lemotivitd ¢, spicga Jakobson, und funzione a sé stanle,
quella che entra in goco ogni qualvolia il mitlente manifesta una sua

disposizione particolare nei confronti di ¢io che sta proferendo, Ridurre
Femotivitd alla poesia significa dunque costringere siala poesia sia le-
mozione entro una irrazienalitd di maniera: entmmbe invece, in quanto
specifiche funzioni linguistiche, agiscono mediante regole proprie che
il parlante utilizza, la cui razionaliti profonda ¢ oggetto dii studio del
linguista.

Ma la centralitd di questo saggio di Jakobson haa che fare anche
con' I'estetica generale. La funzione poctica = sottolinea infatti Jakobson
— non si ritrova soltanto nei testi poctici, dove ¢ dominante, ma in ogni
altro possibile testo, dove & subordinata, [ possibile individuare il gene-
re letterario entro cui inscrivere un testo poetico a seconda della funzio-
ne che, al suo interno, succede gerarchicamente a quelle poetica,
Diremo cosi che nell'epica & presente la funzione referenziale, nell Tiri-
ca quella emotiva, e nella poesia esortativa quella conativa. Le classifi-
cazioni interne alla poesia (i cosiddetti genert letterari) non sono (uin-
di, come pensava Croce, estrinseche all’atto poctico, ma lo costituisco-
no anzi profondamente nei suoi orientamenti di fondo, al momento
stesso della codifica della loro struttura verbale, C'e di piti:

La funzione poetica = scrive Jakohson — non & la sola funzione detlte
del linguaggio, ne & soltanto la funzione dominante, determinante, men-
e in tutte e altre attivitt linguistiche rappresenta un aspelto sussidiario,
accessorio. Questa funzione, che mette in risalto Ievidenza det seani,
approfondisce L dicotomia fondamentale dei segni ¢ degli oggetti,
Quindi trattando della funzione poctica, la Tinguistic non puo Tinitarsi al
campo della poesia. [Jukobson 1963: 190 (i)

Cosi, possiamo ritrovire elementi di poeticitd in messagyal politic
o pubblicitari (dove predomina la funzione conativa) o nella comunica-
zione di it i giorni (dove vengono privilegiate altre funzioni),
Lesempio riportato a questo proposiio da Jakohson [1963: 190-191 it ]
¢ quello del celebre slogan o1 like ke, usato nell campagna clettorale
per le presidenziali americane it Bisenhower, La strattur dio guesto slo-
gan, sosticne Jakobson, ¢ stmordinarimente simile @ quell dioun verso
di Keats: e monosillabi in ognuno dei quali ¢ presente il dittongo Jean?
seguito da un fonema consonantico (/..1.&.&). M non ¢ tlto quis il
linguista russo fa infaiti notare che, i primo luogo, i due cola dalla
forma Lrisillabica {f like / Tke) rimano tra loro, ¢, cosa notevole dal punto
di vista semantico, la seconda delle due parole in rima (Zayk/) ¢ del
wito inclusa nella prima (/leyk/), in maodo dacreare Dmmagine paro-
nomastica d'un sentimento che inviluppit totalmente il suo oggetton In
secondo luogo, Jakobson rileva che i due cola formano altresi un‘allitie-
razione, ¢ la prima delle due parole alliteranti (Zay/) ¢ perfettamente
inclusa nella seconda (Zayk/), producendo questa volta Timnugine
paronomastica del soggetto amante involto nell'oggetto amatos lceo
insomma come all'interno di una formula clettorale apparentemente
banale si insinui la funzione poctica del linguaggio, rafforzandone [e-
spressivita e, soprattutto, Iefficacia comunicativiy,



Questidea della gerarehia dic funziond linguistiche, presente in Hili-
grina gid in Morris, riceve grazie a Jakobson una definitiva verifica: da
uesto momento in poi ogni discussione intorno alla autonomia o alla
cleronomia dellarte, ogni tentativo di racchiudere Larte entro un domi-
nio separato dal quotidiano deve fare i conti con la questione della
dominante linguistica e della geracchia di funzioni. Si pourd parlare
quindi soltanto di autonomia o eteronomia relative, date volti per volta
a sceonda dei casi e degli scopi della comunicazione: sono i contesti
linguistici, le circostunze comunicative, le connotazioni culturali e stori-
che che codificano un discorso ora come poetico ora come non poeli-
co. che disegnane cioe i confini volta per volta diversi tra poesia ¢ non
poesia. La poeticitd dungue, non solo non ha nulla a che fare con il
sentimento o con l'intuizione, ma, in quanto funzione del linguaggio,
non ¢ nemmeno un fatore ontologico rintraccinbile una volta ¢ per
witte in un testo o in un tipo di testi. Lo studio strutturale della poeticita,
come gid nelle ricerche del Circolo di Praga, ha quindi un suo aggancio
con gli studi storico-letterari.

5 Dall'opera at codici

Se il saggio jukobsoniano su “Linguistica ¢ poetica” compie basilari pro-
gressi rispetto alle posizioni teoriche dei formalisti, esso per altri versi
sembra chiudere un'epoca. La definizione della pocticith, proprie per-
ché supera la concezione autonomistica dellarte, ridimensiona il senso
di una ricerca della tleteraried”, Tentare di definire, anche se su basi
linguistiche conerete, uno specifico letlerario (o in generale artistico)
significa persistere nella credenza in un luogo dell'arte separato da altre
attivitt umane ¢ pratiche sociali. Nel formalismo, per altri versi cosi osti-
le o ogni estetica generale, persiste appunto una (implicita) concezione
estetica di tipo autonomistico che, andando in cerca dello specifico let-
terario, ¢ approdata, con Jakobson, alla sua negazione: la letterarietd
non & uno specilico linguaggio ma una funzione comunicativa virtual-
mente presente in wito il linguaggio; spetta poi alle singole epoche e
culture ipostatizzarly, trasformandola in vera ¢ propria letteratura,

Da qui la sostanziale differenza tra Testetica dei formalisti e quella
degli strutturalisti. Con Faffermarsi dello strutturalismo, il tentativo di
una definizione della letterarieta, ossia di una aprioristica collocazione
dellarte, viene meno. Prende il suo posto il problema, di caratiere
molto pin generale, della costituzione di codici, verbali € non verbali, al
cui interno @ possibile rinvenire, tra le altre cose, quei fenomeni tracli-
sionalmente considerati come artistici. Se ciog, nel loro disdegno teori-
o per la teoria, i formalisti restano ancoti in qualche modo legati all'e-
stetica tradizionale, gli strutturalisti, inoun orizzonte mollo pid ambizio-
so, affrontano la questione delle condizioni formali che rendono possi-
bile un fenomeno come quello poetico. Allanalisi “immanente” dei for-
malisti, che modelluvano i loro metodi sull'opera volty per volta esanmi-
nat, i sostituisee o ricerca strutturalista delle stratture profonde che

quell’opera rendono possihile; alla pratica della critica letteraria si
accompagna la scommessa i una poctica ¢he studi le Torme virtuali
della lettertura; o un approccio fondamentalmente induttivo, legato
Alla concretezza dei testi, si affianca un aliro approccio di tipo dedutti-
vo, legato alla astratlezza delle strutture; ancora: a una estetica e hoc,
finalizzaa alla definizione di un fenomeno preventivamente Figonoscin-
(o (Iarte), s accosta una estetica generale che, mettendo e pagentesi
questione della definizione dellarte, utilizza i fenomeni cosiddettn arti-
stici come esempi particolarmente pregnant di ogni fenomena semiolico,

11 caso della narratologia apparird un esempio particolarmente
chiaro di questo spostamento dis prospetiiva all'analisi di un racconto
(comrera nei formalisti) o di un corpus di racconti (convera in Propp) si
sostituisce il tentativo di costruzione di un maodello narrtive gonerile;
da qui, con L semiotica di Algirdas ] Greimas, Fidea dio una narrivitl
come ipolesi interpretativa, non solo dei vari racconti, ma di ogni possi-
bile fenomeno culturale.

5.1 I Modello Nearrativo e la mimesi

In seno allo struturalismo, linguistico prin e filosofico pai, un ruolo di
primo piano, del resto particolarmente degno di nota in campo estelico,
o Ta cosiddetta analisi strutturale del raccontos Negli anni Sessanta un
aruppo di studiosi (Rokand Barthes, Tzvetan Todorov, Gérmrd Genetie,
Algirdas J. Greimas, Umberto Eeo, Christian Mtz ele)) lancia Fipotesi
che le ricerche morfologiche di Propp polussero essere estese, fatte
salve le ovvie differenze estetiche, dal campo della fiaba, ossia v un
prodotto eminentemente tfolklorico, a quello dei testi letterir, ossia alle
opere dharte. Lidea, a prima vista pretenziosa ma metodologicamente
coerente, ¢ quella di rinvenire un Modello Narrativo universale, ossia
una matrice logico-semiotica a partire du cui fosse possibile ricostruire,
per progressive trasformaziond, ttli i racconti possibili. Tale modello, si
hadi bene, non pretende di avere aleun valore ontologico, non vien
pensato come il racconto storicamente ¢ antropologicamente arigina-
rio, ma ¢ soltanto un'ipotesi metodologica astralta ricostruita in labora-
torio dallo studioso. Cosi come in campo linguistico si cerca di-trovire
quella struttura profonda quiasi universale, le cui progressive trasforn-
zioni generano poi le lingue effettivamente parlate, allo stesso modo
potrebbe essere possibile fare = pensano gli analisti del racconto - con
la narrazione.

Riprendendo quindi il programma dei formalisti, studinre il rac-
conto non significa analizzare la singola narrazione ma la perraliena,
cio che fa di un certo fenomeno discorsivo un racconto, Soltanto
andando alla ricerea delle somiglianze potrdl essere possibile, inun
secondo tempo, rinvenire le differenze: sollanto trovando ¢io che
Cappiiccelto rasso ha in comune ¢on I promessi sposi verri alla lnee cio
che faosi che la prima opera sia un prodotto folklorico popokire ¢ la
seconda un'opera d'arte, La delinizione estetica segue quindi, program-



maticamente e metodologicamente, I'analisi dei testi,

E s, in questa mentalitd, sono ben visihili le parentele con 'impo-
stazione della Poerica aristotelica (Ia quale cercava appunto le regole
generali per la composizione dei testi tragici particolard), quel che Fana-
Lisi del racconto tende a sotolineare & il valore antimimetico di questo
genere di operaziont. Approfondendo le analogie con i modi di proce-
dere della linguistica, nell'introduzione @ un insieme i saggi sull'anali-
si strutturale del racconto, Roland Barthes poleva scrivere:

L funzione del ricconto non € di “rappresentare” ma e quella di costruine
uno spettacolo che i resta ancord assai enigmatico, ma che non pud
essere di ordine mimetico; la “realtd” di una sequenzi nurrativi non risie-
de nella serie naturale delle azioni che la compongono, ma nella logica
che vi si espone, visi rischin e vi si compie; in un‘alirn maniera si potreh-
be dire ¢he Porigine di una sequenza non e Fosservazione della reald, ma
L1 necessitd di variare ¢ di superare T prima forma che siu offerta all'uo-
mo, cioe L ripelizione: und sequenzil & essenzialmente un wLo in seno al
quale nulla si ripete: la logica ha qui un valore di emuncipazione — ¢ con
essa tulto il racconto; certo gli uomini reimmettono incessantemente nel
rieconto ¢io che essi hanno conosciuto, ity che hanno vissuto, ma guesto
avviene in unai forma che, essa, ha trionfato sulla ripetizione e ha istituito
il modello di un divenire, [Barthes 1966: 45 tr.it.)

I cosi che, cocrentemente con lipolesi strutturale saussuriana, Fa-
nalisi del racconto rifiuta Fidea della mimesi artistica come rappresenta-
sione della natura e dellopera narrativa come specchio del reale. Suo
punto fermo ¢ una concezione non referenziale del segno che pensa la
lingua a prescindere dalle sue funzioni pratiche e, sopratutto, indipen-
dentemente dal mondo ¢he in un modo o nellaltro essa avrebbe |l
compito di rispecchiare. Come la lingua sta a se stessa, anche il raccon-
to non ha nulla da imitare o da rappresentare, Esso produce semmai
una sua reali, un suo "mondo possibile”, le cui leggi e cui valori non
hanno necessariamente i che vedere con quel "mondo reale” nel quale
esso viene tuttavia prodotte e consumato. Cosi come le leggi linguisti-
che non dipendono in prima istanza dalle diverse culture nel quale le
diverse lingue sono parlate, ma sono semmai queste ultime a far da
modello alle prime, allo stesso modo - pensano gli studiosi di analisi
srutturale — il racconto non subisce linfluenza della realtd sociale e cul-
wrale nel quale circola; ed & semmai possibile, invertendo la prospetti-
va, utilizzare i modelli narrativi per spiegare le dinamiche sociali, studia-
re cioe qualsiasi fenomeno culturale in termini di strutture narrative.

Resta da capire come mai nella storia letteraria e artistica certe
opere vengano considerate realiste ¢ cente altre no. Se pure — come gid
aveva mostrato il primo Jakobson - la nozione di “realismo” non puo
avere una sua coerenza critica, @ indubbio che nella coscienza comune
essa ha quanto meno una funzione di riconoscimento dei generi lettera-
ric funzione che va in un modo o nell'altro spiegata all'interno della
stessa leoria narrativa, Da qui lidea secondo la quale la famigerata imi-

Lizione non sarebbe aluo che una procedura dis costruzione narrativil
del titto interna al testo, un'operazione che tende clot a produrre nel
lettore un'impressione dio verosimiglianza. 11 reale, da questo punto i
visti, non ¢ aliro che un ¢ffetio di senso prodotto dal testo grzde @una
ben controllata cocrenza narrativa ¢ una serie dis espedienti retorici
d'appoggio (come Fuso di particolari apparentemente inutili per I'eco-
nomia testuale), IFosopratiutto ke coerenz narrativa che, creando un
effeto di naturalezza (una specie di o sempre state cosi, invita i frai-
tore a creder vero Pevento narrato, Un'opera © pildt o meno realistica
quanto pit la sua strullur narrativa ¢ rigorosa ¢ coerente, ?luamlu pia
ciod tale struttura si nasconde per lasciar emergere i contenuti ¢he essa
ha con accortezza costruito. Bd ¢ la Poetica di Aristotele che viene chia-
mata a testimone di questiden: «Aristotele - scrive Todorov [1973: 37| -
[..] aveva gid chiatamente detto che il verosimile non ¢ una relazione
tra il discorso e il suo referente (relazione di verit), ma tra il discorso ¢
¢ioy che i lettort credono veros, Laddove «id che i lettori credono veror,
ossia l'opinione comune, € il risultato del testo che quet lettort hanno
dinnanzi.

I cosi che Panalisi strutturale del racconto presuppone ¢ conlerma
una concezione del witto antipositivisia della conoscenza, Tra ricconto
¢ societd, lingua e mondo, soggetlo e oggetto non si di una relazione ddi
rappresentazione ma di costruzione ¢ sopraliutto — come si vedr nei
capitoli seguenti — di traslormazione. E indubbio pertanto che, da que-
sto punto di vista, le ricerche dei narratologi hanno preceduto se non
addirittura influenzato quelle recenti tendenze dell’epistemaologia con-
temporanea che, nel loro ritiuto di ogni forma di realismo, dichinrano di
avvicinarsi alla teoria letteraria post-strutturalista ¢ all'ermencutica.

5.2 Poctica ¢ Crilica

Uncalira fondamentale conseguenza estetica dellanalisi strotorale del
racconto — ribattezzata da Tzvetan Todorov narratologia’ o, ancor con
termine aristotelico, ‘poctica’ = sta nella sui volontd di rompere T sim-
meltria ingenua trauna interpretazione vidutativie ¢ uni conosceenzi
descrittiva del fatto letterario. Scrive lo stesso Todorov (19730 19):

In opposizione all'interpretazione di opere particolin, essa [l poctical
non cerca di nominare il senso, ma ¢ direttn verso ke conoscenvi delle
legai generali che presicdono allit nascita diopni operi. M, in OppOsizio-
ne a4 scienze come L psicologin, la soc jologin ele, essi cercit queste lepgi
Alinterno della stessa letteratura. Cost, T poetica ¢ un accostimento alla
letteratura di tipo “ustrlio™ ¢ insivme "interno”.

La dialettica aristotelica tra descrizione ¢ prescrizione viene in tal
modo ripensata nei termini di un rapporto tra Poctica ¢ Critica Suques-
ste due nozioni, dalle quali discendono due diverse discipline o atieg-
giamenti nei confronti dell'opera, si € detto molto ¢ in varie dirczioni
Schematizzando: (i) Poctica & la ricerca dei possibili narrativi, ossia



delle leggi, del modello, delle proprictd costitutive di ogni narrazio-
ne: analogamente alle ricerche chomskiane della struttura profonda
della lingua, essa lavora alla ricostruzione di una conmpetenza narraliviy,
(i) Critica ¢ invece lo studio pid © meno strutturale delle opere ed,
eventualmente, del rapporto tra la narrativitd profonda ¢ il modo in Cui
essa &, come si dice, nanifestata nei singoli testi presi in esame; il suo
campo cazione ¢ allora quello delle singole performances narrative.
Per dirla ancora con Todorov [1973: 195
Non ¢ lopera letierarid petrticolare ad essere ogretlo della poeticis cio
che essa interroga sono le proprietd di quel discorso particolare che ¢l
discorso letterario. Ogni opera viene pertanto considerata come lu nini-
festizione dianid strutiurg astrittid e penerile di cuiessia non ¢oche uni
delle possibili realizzaziont.

¢ pure o studioso di poetica ¢ il critico possono talvolia empiri-
camente coincidere, resta il fatto che teoricamente essi lavorano su due
piani molto diversi della narrazione (senza che questo comporti, ovvia-
mente, una gerarchia valutativak: il primo a un livello profondo, dove si
articolano i meccanismi semiotici proprianmente narrativi, ¢ il secondo a
un livello di superficie, dove entrano in gioco codici specilicamente
discorsivi. Se il livello profondo ¢ quello della costanza, delle invarian
narrative (e, in generale, semiotiche) a partire cla cui ogni eslo puo esse-
re generato, il livello di superficic ¢ quello della variazione, li dove ogni
cultura, ogni corrente letteraria e ogni singolo artisty puo clire L sua,

si chiarisce in il modo Iannoso problema estetico della relazio-
ne tra un insicme di norme o canoni ¢he, in modo pitt o meno pedis-
sequo, lartista deve seguire nella produzione della sua operi, ¢ il
gracdo di originalitd a cui questo stesso artista deve necessarinmente
puntare per far si che quella sia, appunto, un‘opera drarte. Sccondo Ta
narratologia (che riprende cjui la nota distinzione saussuriana tra fei-
guie e parole) tale relazione non ¢ affatto conflittuale, poiche, molto
semplicemente, sttt diouna relazione tgenerativa’ i uno strato
costante della cultura (dove si danno le leggi costitutive della narrazio-
ne e del linguaggio) e uno stelo variahile (dove il rispeuo di tali leggy
& la via necessaria per la produzione di nuovi segni ¢ nuovi significati).
Spetta alla Poctica ricostruire lo strato profondo e alla Critica valutare
quello di superficie.

5.3 Del mite alla scrittura letteraria

Tra gli strutturalist che si 50N maggiormente interessati al fatto lettera-
rio € — pil 0 meno dircttamente — quello artistico, un posto di primo
piano occupa certamente Roland Barthes, il quale ha fortemente
influenzato la ricerca letteraria e semiotica conlemporaned. Dal libro
d'esordio Il grado zero della scrittura (1953] ai Saggi critici (1964),
Critica e verita (1960), $/Z2 1970, Sade, Fourier, Loyola (1972), Il piace-
re del testo (1973), Lezione (1977), Il brusio deller lingua [1984] come
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anche in moli altri interventi di argomento non immediatimente esteti-
o, le posizioni di Barthes sulla serittura letteraria hanno Litto epoua.

Punto i partenza della riflessione barthesiana puo essere consi-
derata Pidea (i origine brechtinna) della responsabilita clico-politica
delle forme linguistiche. A veicolare le ideologie, sccondo Barthes, non
sono tanto i contenuti concreti delle opere letterarie ¢, in penerale, dei
discorsi (come pensa Ccero marxismae), ma i modi in cui tali opere ¢ ali
discorsi vengono scritti, letd, consumati. Si tratta allora di andare o cer-
care nei meandri delle strutiure linguistiche e semiotiche quet meceani-
smi apparentemente inessenziali mediante 1 quali si costruisee ¢ st
nasconde il senso ideologico dei vari discorsi. Soprattutto nella societd di
massi, pensa Barthes, gli vomini tendono a trasformare gli oggetii in
segni, a manipolare le cose sino a farne linguaggi, salvo poi oceultare
queste operazioni e far passare per naturale il senso prodotto. A differen-
za delle grandi costruzioni mitologiche studiate dagli cinologi, i miti della
civiltd contemporanea vanno dunqgue cercali in ¢ue detagli-a prima
vista inutili = la fronte imperlata di sudore di un attore del cinena, Fenfa-
si con cui si conduce un incontro di cateh, I seduzione con cui viene
presentato un certo defersivo ele. - che significano altro da s¢, senza
avere, per cosi dire, i coraggio di nmmettere Ia loro natura di segni

Da qui la funzione critica che Barthes assegna alla scienza delle
significazioni, disciplina che finalizza la propria attivitd conoseitiva allo
svelamento del senso che si nasconde nei meccanismi ¢ nelle dinami-
che sociali. Cosi come nel caso del rcconto = lo si ¢ visto = Ta strutlura
marrativas tende a occultarsi per lasciar trasparire un sreale” che essi
stessa ha prodotto, anche tant alui sistemi di significazione tendono
naturalizzarsi, a4 nascondere L praprin origine storica ¢ le propric strut-
ture profonde per spacciarsi come universali ¢ necessari, 1 cosi come il
compito della narratologia ¢ quello di ricostruire i meccanismi che por-
ano all“effetto di reale”, il compito della semiologin = pensa Bathes -
¢ quello di mostrare il caratiere segnico delle cose, di comprendere e
strutture semiotiche ¢he creano Peffetto di nataralezza in fenoment
quali la moda, Ta pubblicitd, fa cucing, Jacronaca giomalisticn ¢ cosi via,

£ da qui, nello stesso tempo, la funzione disricostrizione del
senso che Bagthes affida invece al testo letterario. Lunico luogo dove il
linguaggio si svincola dal carattere ideologico del segno ¢ tende o pro-
durre nuove forme linguistiche € la scritura letteraria, alto semiolico
fortemente intransitivo, eccesso di senso ¢ puro spreco, sostanzialmen-
te analogo alle catene significant dell'inconseio ricostruite in guegli
stessi anni dallo psicanalista Jacques Lacan, Ma non si tralti tanlo el
scrittura che le istituzioni del sapere tendono @ preservare entro i conli-
ni rassicurant di una lingua nazionale unitaria ¢ perfetta; non sttt
cioé di quella Letteratura che la socictd lende a valorizzare come opera
d'arte fine a se stessa. La scrittura € per Barthes un’operazione testuale
che mira anzi a far esplodere il linguaggio, a svicolare da quetia diberta
vigilatas che la cultura moderna impone a ogni sistenmia di senso. S nvere



non vuol dire produrre un ulleriore mito, quello della Letteratura, ma
demitologizzare i linguaggi che circolano nel sociqlu, lasciando alla
parola o il suo potere di moliplicazione dei signiticantt.

il lavoro del crilico letterario €, in questo quadro, del tatto oppo-
sto a quello del narratologo o del semiologo: egli non deve nominare il
senso dell'opera, non deve interpretarla, non deve chiudere le strade
dei suoi possibili, molteplici significati. Al contrario, essi deve mostrare
le sue strutture signiticant, additare quelle «piccole vene del sensor che
l¢ consentono di essere perenneniente apertd, inesauribile, infinita. L
cosi che il critico — secondo Barthes — finisce per «continuare Yoperas,
per moltiplicare i SUOi $ensi, per generare nuove interpretazioni. A metd
strada tra la” parola dell'analista di strutture ¢ il piacere del levore del
testo, la critica letteraria finisce per cancellare del tutio lidea tradiziona-
le della letteratura come istituzione sociale, come paranzia di una lingua
nazionale, ¢, soprattutio, come portatrice di valori estetici. Essa varea le
soglie fra se stessa e Fopera, infrange le barriere fra generi ¢ discipline,
prospetia nuove forme di testualitd,

6 Informazionee comunicazione

La linea di ricerca ¢he dal tormalismo porta allo strutturalismo coniuga,
come si & visto, estetica e semiotica sullo sfondo degli studi umanistico-
letterari ¢, in generale, delle cosiddette scienze umane ¢ sociali. Nel
corso del nostro secolo, a questa linea di ricerca se ne alfianca un'altra,
ancliessa interessatd @ intrecciare istinze estetiche e istanze semiotiche,
questa volta pero a partire dagli studi fisico-matematici ¢, in penerale,
dalle scienze cosiddette naturali o esalte. Se¢ dunque la corrente di studi
sin qui esaminata lavora in modo pitt 0o meno consapevole entro una
prospettiva di tipo pid filosofico, la corrente di studi su cui occorre
adesso concentrare I'attenziong — pur incrociando spesso la prima -
coltiva un programnu di ricerca di lipo pit scientifico. Secondo questa
seconda linea di ricerca, la linguistica e Ia semiotica assumono un molo
pressoche analogo a quello che nellestetica positivista di metd Ottocento
avevano avuto la sociologia e la psicologia, il ruolo, per cosi dire, di
controllore epistemologico del sapere ¢ del discorso estelico, quanto
non addirittura la funzione di stimolo e di orientamento della stessa
produzione artistica.

Ma a quale linguistica ¢ quale semiotica si fa adesso riferimento?
Pit che a Saussure, Hjelmsley o Propp, lipotesi di una scientifizzazione
semiotica dell'estetica prendle corpo a partire cla un'istanza teorica pre-

“semiotica, la cosiddetta "teoria dellinformazione” sviluppata soprattutto

da C.E. Shannon ¢ Warren Weaver (La teorid matematica della comu-
nicazione, 1949) e da Norbert Wiener (Initroduzione alla cibernetica,
1950). In altre parole, piti che oceuparsi dei madi in cui entro determi-
nate societl o culture vengono prodotli € consumati i sistemi di segni
(artistici © meno), autori come Abraham Maeles, Max Bense o Rudolph
Arnheim si interrogano sui modi in cui, in situazioni date, diviene possi-

bile rasmetiere determinate informazioni con un certo guoziente 4li
esteticita, Riprendendo lo schema jakobsoniano dei fanori delle comu-
nicazione universale, potremmo dire che, se Ty prima linca i studi
(detta “semiologia della significazione™) st occupa di studinre soprattul-
1o i nessi tra codice ¢ messaggio, la seconda (detta ssemiologin della
comunicazione”) esamina invece i flussi che dallemitiente portano al
destinatario. Se Funa studia i modi incud, a partire da determinati insie-
mi di regole, si producono certi insiemi di sepni, ta seconda studin inve-
ce i processi che portano un certo numero di informazioni dalla fonte al
ricevente. Ancort: se per studiosi come Tynjanov o Barthes OCCOrTe
esaminare soprattutto i modi in cui viene strutturato un certo messagRio
a partire da certi codici, per altri come Moles o Bense il messaggio
diviene una scatola nera dove, da un lato, entra una certa quantitd di
supere e, dall'altro, fuoriesce la stessa o un'altra quantitd di sapere. 1
fenomeni estetici, secondo questaltro orientamento di stucli; sono dun-
que strettamente collegati con le forme che assume nei vari contesti [a
comunicazione, una comunicazione intesa SOpratutto come lrasmissio-
ne ¢ scambio di contenuti di sapere.

6.1 Orcdine e complessita

Possiamo considerare come punto di partenza della teoria dellinforma-
zione applicata all’estetica il lavoro del matematico G0 Birkhoft, il
quale, in una conferenza del 1928, sostiene che il valore estetica di
un'opera deriva dalla relazione tra la complessitd dell'opera stessa el
grado di ordine con cui essa viene compostt. In una forma crdinaria di
comunicazione, infatti, ¢ bene mantenere un livello di complessitt lin-
guistica abbastanza basso, in modo da assicurarsi una comprensione il
pitt possibile immediata ¢ completa del messaggio; Tordine interno di
tale messaggio non ha pertanto bisogno di essere particolarmente accu-
o, La comunicazione estetica, invece, distaceandosi da quella quoti-
diana, tende a rendere la propria architettura interna sempre pia con
plessa, apprezzabile da pubblici diversi in epoche diverse; e, per assi-
curarsi la fruibilitd di tale architettura formale, ¢ costretta a organizzarl
in modo rigoroso e capillare, facendo si che anche i dettagli apparente-
mente inutili svolgano una funzione nell'insieme. [, in alire parole un
problema di misura, dove ognuno dei due clementi dell’opera - com-
plessitd ¢ ordine = deve essere adeguato all'aliro: pit si complica il
primo pid & necessario che Faltro sin o sua volta organizzato; ¢ vicever-
sa, pia si tende a elaborare la forma, piti & hene che essa sia ordinati.
Da qui la formula
M=C/O

secondo la quale la Misura estetica puo essere calcolat in base al rap-
porto tra la Complessita ¢ F'Ordine.

Siamo lontani, come si vede, dall’hegelismo, che formulava i pro-
pri giudizi estetici in base alla relazione tra forma sensibile ¢ contenulo
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intelletiuale di un‘opera. Secondo Fegel, un contenuto profondo veico-
lato da una forma pavera trascende i confini dell’arte (romanticismod; ¢,
4 sud volta, una forma complessa che veicola contenuli elementari ©

un'inutile ostentazione di virluosismi tecnici (simbalismo). Per Birkhoft

invece il valore estetico € misurabile perché dipende sempre ¢ soltanto
da element in qualche modo numerici quali la complessita ¢ 'ordine,
clementi cioe che riguardano soltanto it lato formale dell'opera, a pre-
scindere dai contenuti che questoperd nud o meno veicolare.

I questo il grosso limile di tutta la teoria dellinformazione appli-
cata all'estetica: la scommessa cli una valutazione rigorosa dellartisticita
di un'opera pud essere vinta solo allinterno di un formalismo esclusi-
vo. La formula di Birkhoff, come preciserd del resto Max Bense nella
sua Estetica (1963), ha piti un‘impontanza teorica piti che una reale fun-
zione operativa. 1 dati di un‘opera elfettivamente trattabili dal punto di
vista numerico sono infatti soltanto i suoi elementi semplici (poniamae,
Je note di una melodia) e non la relazione che essi instaurano tra oro
(la melodia come tale); alla complessitd numerica depli elementi sen-
plici si deve sovrapporre quanto meno la complessita delle relazioni, le
quali @ sua volta formano relazioni pi complesse, ¢ cosi [ino all'opera
completa. Lordine, dunque, ¢ a sua volta rintracciabile in i i divers
livelli della complessitd: cosa teoricamente possibile ma in effed molto
meno facile del previsto.

Quel che invece resta fermao nel discorso di Birkholl ¢ Ta volontd
di superare un decostiunento intuitivo, impressionistico, soguettive
all'opera ¢, sopralttutio, al giudizio estetico, Lartisticitd non ¢ esito di
una fruizione empirica dellopera o di un suo inserimento nell'orizzonte
SloOFcO entro cui viene esperita, ma in qualche modo dipende dalla sua
org;mizz;w.inm interna, un'c>rg:lnixz:|zinnu artistica finalizzata appunto
all'esperienza estetica.

Mol autori, coniugando Birkhotf con I teoria dellinformazione ¢
la cibernetica, porteranno avanti il progeto di un'oggetlivazione nilte-
matica dellestetica: anche se con diversi contrasti tra loro, basti pensare
allo stesso Bense, a Abraham Moles (Teoria dell'informazione e perce-
e estetica, 1938), da Umberto Eco (Opera dperid, 1962) a Rudolph
Arnheim (Entropia e cite, 1971). Laddove Bense lavora pit ¢he altro a
livello di una microestetica che s oceupi della testura materiale delle
forme significanti, anche in relazione alle esperienze dellarte dravan-
guardia, Moles accetta L1 sfida oli una misurabiliti di quegli aspe del-
Pauivitd umana, come la percezione estetica, tradizionalmente meno
assoggettabili @ regole ¢ osservazione scientifica, B dove Arnhein si
preoceupa di ridefinire i concetti di ordine ¢ disordine alla luce della
psicologia della percezione visiva, Tco riprende la questione della pre-
vedibilita ¢ dellimprevedibilita comunicative per descrivere i fenomeni
della ricezione dei fenomeni artistici contemporanei, dalla serittura di
Joyce alla pittura informale, dalla musica seriale all'arte cinctica.

[ sard giusto Eeo = introducendo un‘antologia di scritli su Esfetica

o teovicr dellinforatazione [1972] = winsistere sulliden che, se il caleolo
dellinformazione ha una sua utility per quel che riguardi il piano del
significante dell’'opera, esso — secondo il dettato saussuriano - ha
comunque bisogno di un'integrazione: quelli di uno studio del piano
del significato, dove la caleolabilita dei valori estetici diviene possibile
solo allinterno di una semantica linguistica ¢ di una semiotica generale:

Otimo metoda per Findagine sempre: pit seeurat detln fornie delle
spressione soto il suo aspetlo di segnale fisico, [l teoria dellintormazio-
nel non pud che avere valore orientativo (suggerendo metifore o, nel
caso migliore, possibili omologie) pee und teorin comuniciivi pi com-
prensiva che non puG che essere uni semiotica generale (aquale si
avvalga dis strumenti matemitici solo a certi livelli della significizione).
[lico 1972 ed.: 20]

Come si vedrd, Eco ¢ uno degli autort che porteranno avant by
Ficerca sui nessi tra estelica e semioticd appunto superando impasse
della separazione tra uno studio scientifico delllinformazione estetica v
uno studio filologico-filosofico delle strutture artistiche, di una semiolo-
gia della comunicazione e di una semiologia della significazione. Gli
sviluppi della semiotica suceessiva, affrancata dall'iniziale dipendenza
da alri campi de! sapere come la linguistica o la teoria dellinformazio-
ne, proporrl una visione del fatlo artistico entro un quadro (eorico al
tempo slesso pit coerente ¢ pit ampio,

7 Lasfiducia nefla strittiea

Se fino agl anni Sessanta Findagine semiolica ¢ Timpostazione strattu
ralista andavano di pari passo, identificandosi il pit delle volie, verso L2l
fine di quel decennio diversi studiosi avanzano e prime perplessit ned
confronti dell'ipotesi strutturale ¢ cercano per I scienza ded segni stra-
de nuove: la tradizione della filosolia dagli stoici a Peirce, la teoria degli
ati linguistici ¢ della conversazione, la logica analitica, L topologia cle,
La principale accusa che viene mossi alle strutturalisme ¢ guethe di
considerare lastruttura — un po’ in tutte le scienze unmianc, eslelici com-
presa — come un'entitd reale, fisicamente riscontrabile, un quatcosa di
obicttivo ed eterno. Portato alle sue estreme conseguenze, certo struttu-
ralismo ha linito insomma per ricadere = o causa diogna mancati rifles-
sione epistemologica che lo fondasse teoricamente — in quello scienti-
sima positivista dacui pure intendeva distaccarsi al momento della sua
fondazione.

Conlro questa concezione Wito Somnito ingenua della stratir si
schiera, come abbiame visto, Barthes, che vede nellativit straturalista
un modo per rlevare i limiti e le strettezze dei codici sociliy ¢ da
Barthes, con Michel Foucaull, Jaccues Derrida ¢ Gilles Deleuze parte
un movimento di pensiero (non a caso definito “post-strutiuralista ™)
che, proprio perche filosoficamente orientato, mette in evidenza le con
traddizioni che possono scaturire da un uso estensivo della nozione di
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struttura. La ricerca della stratiura diviene cosi la via per indicarne
limiti, la fragilia, le illusioni. Gia nel 1963, in un celebre saggio su
“Forza ¢ significazione”, SCHVE A UIESLO PrOposilo Jacquies Derrica:

Non c'e nulla [ di paradossale nel fatto che la coscienza strutturalista sid
coscienza catastrofica, distrutta e insieme distraurice, destrutturante L), Si
nurvede lastruttun al sopriggiungere dell mincecia, nel momento in
cui imminenza del pericolo concentrd i nostri sguardi sulla chiave di
volta di un'istituzione, sulli pieten in cui vi comprendimmo L sua passibi-
lita e la sua tragilitd. L possibile, allora, minacciare mcmdicmmfmc la
struttura per percepirld meglio, non solo nelle sue nervature, N o gl\.;g‘l
punlo segreto in cui si riveld non pitt erezione o rovind, md labilita,
(Derrida 1967: 6-71

Uno dei primi a avanzare cuesto genere cli pcrplcssiiﬁ nei con-
fronti dello strutturalisno “onlologico” — forte della tradizione storicista
della filosofia italiana — € stato Umberto Eco, che, soprattutto con La
struttura assente (1968), prende le distanze dall'euforia strutturalista di
marca francese facendo della seriotica pit ¢he altro una metodologia
delle scienze umane, ossit una teoria della cultura, Ma le critiche di Eco
allo strutturalismo non sonoe, per cosi dire, esterne, non implicano un
dfiuto di witto quel che di innovativo e di efficace quel njovimcmo ]m
portato; cercano semmai di incanalarne i risultad posilivi verso nuovi
approfondimenti. _

Quando si parla di strattara, sostiene Eco, non hisogna pensare <
una realid ontologica che lo stuclioso deve scoprire, ma a un apparato
metodologico che quello stesso studioso deve costruire al fine di spie-
gare e comprendere i propri oggetl di ricerca. Molto spesso etnologi
come Claude Lévi-Strauss o psicanalisti come Jacques Lacan (ma soprat-
utto i loro meno attent seguaci) finiscono per manovrare concelli di
cui non rigscono 4 prcvcdcz‘c gli esiti epistemologici ¢, Ul sommilo,
metafisici, Cosi, se antropologia levi-straussiana finisce per porsi L
questione, di stampo metalisico, delle leggi C(),\l;\[‘l.li dc‘Hn Spirito, la ps\i-
canalisi lacaniana ricalea il detato dellontologia di Heidegger. In realtd,
sotolinea Eco, non & che la cultura, nelle sue diverse manifestazioni,
sig un sistema di segni; molto diyersamcmc, la cultura va studiata
come se fosse un sistema di segni. B lo studioso che, per Qlcglio com-
prendere i meccanismi sociali, proietta su di essi una griglia di tipo
strutturale connettendoli tra loro. Stessa cosa per Fopera diarte: la strut-
wra di un testo letterario € proiezione di determinati modelli lingui-
stici sull'opera al tine di rinvenirne la coerenza interna, quella “neces-
sitd” che, insegnava Aristotele, produce prima la verosimiglianza e pol
il piacere estetico. A maggior ragione, quando si va alla ricerca del
modello narrativo universale, si deve aver chiaro che si tratta soltanto
di una astrazione utile per spiegare i meccanismi pitt 0 MeENo ricormen-
i della narrativitd, non di una sorta di storia originaria da cui, per pro-
gressive dilferenziazioni, sONO venuti fuori fiabe, miti, epopee,
romanzi ete.

Il che porta a una riconsiderazione generile dei nessi tra o teoria
cstetica ¢ lindagine semiotica. Messa dacanto I'euforia di un movimen:
(o che liniva per ipostatizzare i suoi stessi risultati, Feo ripensa Festetica
accanto ¢ attraverso un ripensamento della semiotica generale.

7.1 Lidiolelto estetico

Se si legge con superficialitd il capitolo del Trattato di seniotica gene-
vale 11975) di Umberto Eeo dedicato al *Testo estetico” sembra che Ta
learia estelica venga considerata come una parte, peraltro ridota, della
dottrina semiotica. [ messaggio estetico sarehbe uno dei possibili tipi di
produzione segnica, allinente all'invenzione di nuovi codici. In realtd,
nelle ricerche di Eco — partite negli anni Cinquanta con l'estetica di
Tommaso d'Aquine e James Joyce, poi con Operd dperld (1962) ¢
Apocalittici ¢ integrati [1964] sino a Lector in fabula 1979 ¢ I liniti dol-
U'interpretazione [1990] — il problema estetico si intreccia di continuo
con la costruzione di una semiotica generale. Potremmo dire anzi che la
semiotica & il luogo teorico entro cui & possibile risolvere un problema
eminentemente estetico che ha accompagnalo uita Ia riflessione cchin-
na: quello dellinterpretazione, della sua importanza per la costituzione
dellopera diarte, della sua legitlimitd.

Allievo di Luigi Pareyson — autore che con Istetica. Teoria cella
Sformativita (1954) propone una teoria sganciata dal paradigmi crocia-
no ¢he per cinquant’anni aveva dominato gl studi estetici italiani = Lco
-porta alle estreme conseguenze Paffermazione del maestro secondo cui
l'opera d'arte & semplicemente uni materia formata disponibile auna
particolare interpretazione, detta appunto estetica. Riflettendo sulle
poetiche delle avanguardie ¢ delle neoavanguardie, Feo arriva i soste-
nere che lopera d'arte €, per sua interna costituzione, aperta a e
quelle interpretazioni che la sua Forma rende possibili. B in gioco allin-
terno di ogni opera — ¢ di quelle divcerta avanguardia in maodo addiritto-
ra Programmatice — una dinletticn tra torm ¢ indeterminazione. Se Faitista
plasmi una materia mediante un'operazione gid di per s¢ schicttunenie
estelica, spetta al lettore (o in generale al fraitore) il compito i inteprare
con la propria interpretazione uno dei possibili sensi dell'opera,
Interpretare non significa quindi nominare un senso che Topera gia i per
s€ conliene, € nemmeno proporre un significato qualsiasi di per s¢ plansi-
hile; significa semmai completare in modo attivo Foperzione estetici entro
binari che € l'opera stessa a suggerire grazie alle sue stralture inferne

In questo quadro teorico, se L semiotica ha Ly funzione di rendere
conto del funzionamento di quelle strutture, mettendo in evidenza i
meccanismi di senso che generano I'interpretazione estetica, Festetica
mantiene comunque una sua sfera indipendente entro cui esamina ¢
descrive gli effeui che quelle interpretazioni hanno sul pubblico, sulla
societd, sulla cultura, sulla storia e via dicendo. In questo senso, ripete
spesso Feo, se dal punto di vista scientifico la prospettiva di ricerca
della semiotica si pone in netta antitesi al principio crociano dellinetf-



il dellintuizione artistica, essi deve saper in qualche modo spiegare
come mai un qualsiasi letore, clinnanzi @ un'opera diunte, prova quel-
Feffeto estetico per ui inesprinibile. Linelfabilitd del momento esteti-
CO PUO insomima esser spicgata 2 livello metalinguistico, non limitando-
si. come fa Croce, o tematizzare con puro buon senso lesperienza della
fruizione, ma p(')ncndnsi in un altro livello di discorso che sia in grado
di molivare semioticamente quella esperienzi.

Il fatto che nel Treitato il testo esietico sininteso come un esem-
pio di invenzione segnica o, di pi, come .modello “da laboratorio” di
witti gl aspei della funzione scgnicas non significa quindi che per Eco
— come a esempio per Morris — lestetica si risolva in tutlo ¢ per futto
nella semiotica; significa sollanto che la semiotica ¢ una prospettiva di
ricerca che, almeno in linea di principio, deve essere in grado di spiega-
re quel “mistero” della creazione artistica che Pestetica, da parte sud,
non deve rinunciare a comprendere. Da qui il richiamo di Eco alla defi-
nizione jakobsoniana della funzione paetica, Per essere caratterizzalo
come estetico un messaggio deve essere al contempo ambiguo ¢ awtori-
(lessivo, Ambiguo poiché viola le regole di uno o pid codici che lo
costituiscono; autoritlessivo perché lale violazione non porta all'inco-
municabilita ma alla messa in discussione del codice come tale.
L'ambiguitd e Fautoriflessivitd el testo estetico agiscono sia sul piano
dell'espressione significante sia su quello del contenuto significato: da
un lato infatd la materia espressiva viene soggelta manipolazioni
significative anche a quei livelli (microstrutiurali o macrostruturali) che
il linguaggio comune generlmente trascury da un altro lato la segmen-
Lzione progressiva dellespressione comportid un arricchimento del
contenulo del messaggio, un incremento di informativitd che provoca
N -OTISIO interpretativo nel fruitore. B cosi che

il testo estetico deve possedere, in modello ridouo, wite le caratteristiche

Jiuna dinguae ¢ deve essere nel testo un sistema di mutue relazioni, un

disegna semiotico che puradossalmente permette i offrire Fimpressione

i a=semiost. [Eco 1975 333]

Ab differenti livelli della singoly opera, dellinsieme delle opere di
un autore, o di una corrente pocetica, © di un periodo storico € passibile
parlare di un idioletlo ostetico, ossia di una sorta di linguz a s¢ stante,
con codici e sottacodici propri che il semiotico deve poter distinguere ¢
analizzare,

Lidieletto estetico, proprio perché rende significativi wit i livelli
che lo costituiscono, dai pit elementari ai pitt complessi, non comportl
allora, come pensa molta estetica idealista, una forma di conoscenza
inferiore rispetto a quella veicolata dai concetii puri della filosofia ©
dlella scienza.

Il 1esto estetico, lungi dal suscitare soltnto “intizioni”, provvede invece

4 un incremento di conosceenzl concettuale. Nello spingere i riconsideri-
o i codici e le loro possibyilitd, esso impone und riconsiderazione dell'in-

tero linguiaggio su cui si hasa, Esso tene T semiost vin allenumento™. Nel
far questo esso shida lorganizzazione del contenuto esistente ¢ quindi
conuibuisce a cambiare il modo in cui una data culturn vede” i mondo.
(.11 che non equivale a dire che Topera dhte scica la Verit™, Essasem-
plicemente mette in questione le verita aoguisite e invitie o unie nuev
analisi dei contenuti. (Eco 1975: 342 i

7.2 L'iconismao

Una delle questioni su cui Pestetica semiolica si interroga pia & lungo,
sino a mettere in dubbio la propria ragion dlessere, € senzi dubbio
quella del cosiddetto iconismo, ossia del modo in cui un’immagine puo
essere considerata come un’ segno. Si ¢ gid accennato a Peirce ¢ Morris,
i quali avevano proposto una wipartizione dei segni hasata sui loro
gradi di motivazione nei confronti dell'oggetto che designano. Se il sim-
holo & un segno & del tto arbitrario rispetto al suo oggetto (per esem-
pio, la bandicra rossa per significare il comunismao) ¢ I'indice, al contra-
rio, un segno che rimanda immediatamente a una situazione conereta
(per esempio, una freccia per orientare un pereorso), lcona ¢ un segno
che sta, per cosi dire, a metd i due: ha alcune proprietd dell'oggetto,
sotto cerli aspelti gli somiglia, ma per altrl mantiene una sua aulonomit

Il caso pia evidente € quello delle immagini: s¢ da un lato esse
rappresentano Ja reald, daun altro lato mettono in gioco caratieristiche
assolutamente diverse da quella stessa realti. Cosi, una fotogralia, un
quadro o un disegno sembrano rimandare al mondo in modo specula-
re, anche s¢ giocano su un piano bidimensionale invece che tidimen-
sionale. A seconda della quantitd ¢ della qualitd della somiglianza tra
oggello ¢ osegno, quest'ultimo sard pitl 0 meno - iconico, pit vicino al
simbolo o all'indice secondo “scale di iconicita” ricostruibili per mezzo
cdell'analisi semiotica.

Non ¢ difficile comprendere come ladefinizione dellicona sia di
Basilare importanzit in campo estelico. Morris, 1o sio ¢ visto, utilizzava
proprio questa nozione per definire T'essenza generale dellarte. 1in
ogni caso icona entr in gioco non appuen: dalle arti della paroln si
passa alle arti figurative, dove il problema del significato pitt o meno
nascosto delle immagini acquista un‘importinz hasilire. Solo che, nel
momento in cui, secondo il dettalo gieutturalista, dalla definizione del
segno siocancella il fato dell'oggetto (o referente), come deve essere
intesd licona? Le immagini non sono proprio pli esempi kimpanti del
fatto che, in un modo o nellaliro, occorre presuppaorre un reale esterno
al segno, un oggetto a cui questo inevitabilmente rimanda?

Su tali interrogativi si misura per diversi anni un gran numero di
studliost: quelli che, mantenendo il verbo morrisiano, recuperanco il
referenzialismo; quelli che ipotizzano forme pin complesse di rinvie
segnico; quelli che, in una prospeltliva culturalmernte orientata, insisto-
no sul carattere di convenzionalitc che, come il linguaggio verbale,



anche il linguaggio visivo possiecle. Si tratta di un dibattito molto serra-
to, che dal campo della semiotica generale passa spesso in quello spe-
cificamente estetico, dov'e in gioco la definizione stessa del segno arti-
stico. Semiologi del cinema, della pittura, dellarchitettura cercano di
fuoriuscire da una evidente difficoltad costitutiva della loro stessa pro-
spettiva di riceraa.

Qualcuno, come per esempio Christian Metz per il cinema, sostic-
ne che, se le immagini denotuno immediatamente un 0ggelo, ¢ opur
vero che possono farlo in tanti modi diversi, con strumenti, punti di
vista, tagli e pertinenze che non sono dell'oggetto ma del segno. 11
significato dell'icona non ¢ quindi nella denotazione dell'oggetto ma
nella sua connotazione € il modo di rappresentazione che conferisce
allimmagine il suo specifico senso. Ed & proprio sulla scia di questa
idea di Metz che Pier Paclo Pasolini pud parlare del cinema come «Jin-
gua scritta della realtd-, ossia come quell'arte che meglio incarna i pro-
positi poetici ¢ ideologici del realismo: laddove il testo leterario puo
farsi realista soltanto attraverso la mediazione dell'artefatto linguistico
verbale, il cinema &, per cosi dire, in presa direlta, rinvia immediata-
mente al mondo senza ostacoli o paraventi.

La definizione dell'iconismo ha quindi a che vedere anche con
quella poetica del neorealismo che tra gli anni Cinquanta ¢ Sessanta
impegna molti artisti europei. B la tematica del realismo si collega inevi-
tabilmente alla classica questione dell'imitazione. Da qui la sua crucia-
lita, non solo per una semiotica di orientamento strutturalista, ma anche
per una leoria estetica che si voglia fondata su basi, in generale, semio-
tiche.

Non & un caso allora che, tra gli studiosi che cercano di trovare
una definizione pia profonda dell'icona, sia giusto un semiologo sensi-
bile ai problemi estetici come Eco a indicare una soluzione plausibile.
Nel suo Trattato del 1975 egli propende decisamente per una posizione
convenzionalista: qualsiasi forma di raffigurazione, sostiene, dipende
da cadici culturali che orientano sia le percezioni che un qualsiasi sog-
getto ha del mondo sia le capacitd di riproduzione grafica (pittorica,
fotografica, cinematografica cte.) di quelle stesse percezioni; inoltre, ¢
sempre a partire da una cultura data che & possibile accoppiare certe
soluzioni gratiche a certi possibili significati. Licona INSOMnIa Non puo
essere intesa ingenuamente come un‘immagine speculare della realtd;
essa & invece il frutto di una serie complessa di codici culturali che si
intersecano tra loro. Di conseguenza, l'estetica semioticamente orienta-
ta non deve preoccuparsi di determinare eventuali scale di iconicitd dei
segni, come pensava Morris, ma semmai cercare di ricostruire le moda-
lita con cui un'immagine viene prodotta in quanto segno. L'analisi
semiotica non studia quindi i nessi tra icona e oggetto (tra segno ¢
realtd), ma i codici interni all’icona, all'immagine in quanto segno.
L'ipotesi strutturale, ulteriormente raftinata, mantiene cosi la sua validita.

7.3 Contesti storici e teoria pragmatica

Se, fin dalle sue origini novecentesche, il maggior pregio degli studi lin-
guislici ¢ semiotici applicati all'estetica @ stato lattenzione pressoche
csclusiva al dato materiale dell'opera, nel giro di trenta o quarantanni
essa finisce per rivelarsi come il suo maggior difetto. Nei primi decenni
del secolo, come si @ visto, lo studio morfologico rivestiva una funzione
oppositiva rispetto all'estetica ottocentesca. Sitrattava, in quel periodo,
di liberarsi dalle metafisiche idealistiche e positivisie; ma col passare del
tempo, sotto il fuoco incrociato del marxismo, della psicanalisi, dell'er-
meneutica, delllestetica della ricezione, come anche degli sviluppt inter-
ni della linguistica e della semiotica, la prospettiva formalista e strutiu-
ralista deve a poco a poco fare i conti con un panorama filosofico ¢
scientifico (e anche politico e sociale) profondamente mutato.

Lo stucio della forma si rivela insufficiente per la caratterizzazio-
ne dell'opera d'arte e richiede integrazioni sempre Pt consistenti. Non
solo infatti l'ontologismo implicito allo stratturalismo viene superato in
nome di una consapevolezza metodologica forte, non solo lo strattura-
lismo cede il posto a un post-strutiuralismo filosoficamente fondato;
quel che viene adesso rivalutato ¢ proprio quell'insieme di aspetti stori-
¢i, sociali, ideclogici, psicologici dell'opera che i formalisti e gli struttu-
ralisti avevano messo programmaticamente tra parentesi.

Se Topera & innanzilulto 1eslo, ossin, materialisticamente, faito di
linguaggio, moell studiosi concordano con lipotest che vadano esami-
nati anche gli esiti comunicativi di wle fatto di linguaggio: i contesti
discorsivi in cui viene proferito, le circostanze di enunciazione e di rice-
zione, il sistema di attese del pubblico, le procedure di valorizzazione,
gli usi e abusi a cui da luogo ¢ cost via. Riprendendo un termine della
semiotica di Morris, quel che va studiato, al di 1a dei livelli sintattici ¢
semantici dell'opera, sono anche i suoi aspetti pragmalici: l¢ relazioni
tra il segno e il suo “al di 12", ossia quella “realtd” a cui il segno in qual-
che modo pur si riferisce,

1l problema sta allora nellaver chiaro che cosa si debba intendere
per “al di [a" del segno, per realta di riferimento della semiosic s ques
sto nunto divergono le stradke degli studiosi. Se molti preferiscono
abhandonare la disciplina semiotica, considerandola tutto sommato ini-
deguata alla descrizione dell’effettivo fenomeno artistico (¢ del fato
culturale in generale), qualcun altro, dallinterno, segue le vie pitt diver-
se. C'e chi trova in Charles S. Peiree, fondatore della semiotica america-
na, una possibilitd di ridefinizione del segno nei suei rapporti con l'in-
terprete (Sebeok, Eco), chi ritrova in Bachtin il profeta inascoliato del
superamento storico ¢ dialogico del formalismo (Todorov, Ponzio), chi
imposta lo studio del testo poetico nel pit vasto quadro di una tipolo-
gia delle culture (Lotman, Uspenskij), chi innesta la semiotica nella tra-
dizione filologica (Zumthor, Avalle, Segre, Corti), chi cerca negli svilup-
pi della linguistica dellenunciazione e della conversazione nuovi sug-
gerimenti teorico- metodologici (Pagnini, Betteting), chi cerca i definire



i nessi tra testi, palinsesti ¢ paratesti (Genetle), chi manovra categorie
cemiotiche in nome di una generale decostruzione del 1esto (Derrida,
de Man, Bloom), ma anche chi persegue le ricerche gid avviate, cercan-
do di integrarle con lanalisi di nuove dimensioni del senso come la teo-
fa delle modalitd, gli aspetti cognitivi ¢ affettivi del discorso, le proce-
dure di testualizzazione (Greimas, Geninasca, Fabhri).

Quest eccessiva varietd nelle direzioni di ricerca, i cui influssi
reciproci sono inevitabili ¢ continui, hanno tatto parlare di crisi, se non
addirinura di morte della semiotica come tale ¢, di conseguenza, di
quella sua derivata che e Festetica semiotica. Si tratta di l'crmun{ﬁ gli‘ idee
luttora in corso, i cui esili non possono che essere imprevedibili, ma
che in ogni caso sembrano preludere a una sostanziale trasformazione
della ricerca semiotica. Una trasformazione che non € per nulla I'am-
missione di una sconfitta, ¢ meno che mal la dichinrazione di una scom-
parsa. A unattenzione pressoché esclusiva verso i segni ¢ i loro codici
costitutivi, sorta a immagine ¢ somiglianza della linguistica saussuriana,
si sostiluisce adesso un'atlenzione verso i fenomeni testuali, che fa della
semiotica una disciplina con una sua autonomia i ricerca € una sui
pertinenza epistemologica. Non si tratta pit di tentare di illl;ll'gil’['t pro-
gressivamente il campo dazione della linguistica, importando in esso
fenomeni di significazione sempre meno sovrapponibili ai fenomenti
verbali — tra cui, appunto, i Fenomeni artistici. Siotratta semmai di con-
durre un‘indagine unitaria sulle condizioni di possibilith della significa-
zione nel suo complesso, laddove la molteplicitd det singoli linguaggl
appare come la variazione di superficie di modi di significare comuni
collocabili in profonditd,

Al di la delle distinzioni interne che si sono ben presto prodotte
allinterno di questo nuovo paradigma di studio, € certo comunque che
molti studiosi avvertono l'esigenza di una ritlessione filosofica che
accompagni o preceda, dirign o interpreti | metodi e le analisi dei fc:-m-
meni semiotici in generale vl estetict in particolare. Listanza tilosofica
parrd Lalvolta come necessit fondativa talalira come pratica demistifi-
cante, Ed ¢ sopratiulto su questii via = anchressa al suo interno variegata
_ che si concentra oggi la maggior parte degli sforzi di quegli studiosi
che continuano a considerare la scienza delle significazioni come un
apporto indispensabile alla teoria estetica. Tralasciando allora le singole
proposte operative che si ono moltiplicate in questi ultimi anni — e che
torneranno nelle altre sezioni di questo libro - € bene chiudere questo
capitolo con l'esposizione i due fondamentali questioni di pertinenza
filosofica e antropologica.

§  Una ricognizione epistemologica

Sull'onda della crisi dello strutturalismo, tra la fine degli anni Settanta e i
primi anni Ottanta molti estetologi hanno ridimensionato il loro interes-
se verso la semiotica. Tra questi, Emilio Garroni, dopo una frequenta-
zione ativa di questa corrente di studio — Sentiotica ed estetica [1908],

Progetto i semiotica [1972] = ha avanzalo, atlraverso una personale
rilettura dell'opera kantinna espressa in Estetica ed epistemaologia
(1976), dubbi consistenti circa un‘assimilazione delle due discipline in
volumi come Ricognizione della senriotica [19771, Serso ¢ frirddosso
[L986], Istetica: wno sguardo atfrarerso (1992),

In linca di principio, sosticne Garroni, non esiste aleun nesso pri-
vilegiato tra Pestetica Cntesa come riflessione sullarte) ¢ la semiotica
(intesa come riflessione sui faui di significazione). Gli oggeti di queste
due discipline, se cosi tradizionalmente intese, sono profondamente
diversi e hanno tangenze tuitto sommato trascurabili. Pia d'una volta ¢
stato mostrato che ridurre, come pretendeva Morris, tutta Festetica alla
semiotica in nome di un presunto ideale di scientificita ¢ o dir poco
hanale. Cosi, che la semiotica si occupi ¢i fatti generalmente considerat
dominio dell’estetica, ¢ che certi fenomeni estetici possano avere a che
fare con la lingua e la significazione, & un fatto che ha senso solo,
sostiene Garroni, all'interno di una spiegazione teorica pite profonda, di
ana riflessione fondante come tale né proprinmente estetica né pro-
priamente semioticas. Esiste insomma tra le due discipline una eradice
teorica comunes che deve essere esplicitata prima di una loro possibile
espansione leorica e applicativa. Una tale rillessione fondante deve far
riferimento, secondo Garroni, alla Critica del Giudizio di Kant,

Se infalli, come si @ visto, i maggiori spunti teorici della semiotica
rispetto all'estetica si innestano in un quadro concettuale anti-referen-
zinlista, dove cioe il segno non € semplicemente il rappresentante di
qualcosa a esso esterno, bisogna trovare in Kant il punto di svolta filo-
sofico di questo abbandono del referente. Peirce e Saussure, in modo
molio diverso, sono giustamente considerati i padri fondatori della
semiotica, una semiotica che pensa il segno come entitd complessa ¢
variamente costruita anche al di 1a del modello linguistico. Ma ¢ Kant,
soltolinea Garroni, ¢ precisamente nella Critice elod Giueizioo che rende
possibile = non solo in una prospettivie storiogratica = Finstaurazione di
tale semiotica moderna ¢, di conseguenza, dell'estetica semioticamente
fondata,

Se la Critica della Reagion pura descrive le condizioni intelletuali
pure della esperienza in generile, o Critice del Giudizio rende conto
invece del principio che regola Pesperienza determinata

si richiede insomma 1 principio = pit profondo = di quellnalisi implicit
(ed esplicita a livello scientifico) dell’esperienza, <he sarin formie pia
specifica il problema centrale della linguistica ¢ della semiotica moderme,
[Guarront 1981: 474]

I la scoperta di Kant - chie supera la metafisica rappresentativa
che oppone il soggetto all'oggetto in nome di una generalizzazione del-
l'estetico — sta nel fatto che questo principio dell'unificazione del molte-
plice, dovendo rendere conto dell'intellettualith, non pud essere a sua
volla un qualcosa di intellettuale, ¢ si rivela invece di natura eminente-
mente-estetica, Siotratta della famosa “finalith soggettiva®™ della facolta di



giudicare: una capacia i unificare per via immaginativa il moltcp_licu
sensihile e di farlo confluire verso la legge, per definizione scientifica,
dellintelletto, 11 Giudizio estetico ¢ una finalitd o creativitd profonda
che, 4 livello superficiale, pud generare giudizi scientifici, etici o artisti-
¢i. Non solo quindi la scienza cleriva da questa facolta creativa sovrain-
dividuale, ma anche larte € soltanto una sua particolarizzazione.

L'estetica, in senso kantiano, & dungque una riflessione preliminare,
che si oceupa della messa in relazione dei dati dell'esperienza con i
"segni™: la eoria dellarte (come esietica ael hoc) e la teoria della signiti-
cazione, traendo da essa la ragione metateorica della loro possibile
intesa, ne conseguono come indagini particolari su oggett particolari.
Soltanto avendo chiaro questo sfondo filosofico estetica € semiotica —
entrambe ridefinite e riposizionate — POssONoO aver qualcosa in comune,
1l che, sottolinca Garroni nei suoi ulteriori studli, riposa su un paradosso
di fondo — paradosso dell'estetica, dunque dell'esperienza:

Lestetica non pud non prendere le mosse da quel condizionato che € Te-
sperienza eslelica concreld, ¢ anzi piG specificamente dall'esperienza arti-
stici, € non pud non giungere 4 und condizione che non riguarda pid, in
esclusiva, l'esperienza estetica e riguarda piutosto lesperienzd in genere:
condizione esietica che sard, wavia, esibita esemplarmente proprio dal-
l'esperienza estetica coneretd o dulle opere darte nel loro vario conligu-
rarsi. [Garroni 1986: 16]

Torniamo cosi allimmagine tipica della ricerca semiotica: la teoria
tae le sue basi dall'indagine concreta; analisi dei testi ha soprattutto lo
scopo di promuovere la riflessione teorica.

0 Tipologia ed estetizzazione delle crltire

Tra le 1eorie semiotiche che, negli anni Settanta e Otlanta, hanno pro-
posto nuove ipotesi dlinnesto dellestetica nella semiotica, vi € certa-
mente quella dello studioso russo Jurij M. Lotman (1922-1998) ¢ della
cosiddetta Scuola di Tartu, In Lotman e negli altri autori sovietici (Boris
A. Uspenskij, Vijaceslav V. Ivanov, Viadimir N, Toporov ete.) le esigenze
primarie dell'analisi strutturale si coniugano, da un lato, con le istanze
della teoria dellinformazione e, dall’altro, con una particolare conside-
razione dei contesti storico-culturali entro cui opere € testi vengono
prodotli e consumati. Erede, per certi versi, della grande tradizione del
formalismo russo e della morfologia della fiaba degli anni Dieci ¢ Venti,
Lotman rilancia lo studio semiotico della letleratura (La struttura el testo
poetico [1970]) preoccupandosi di ritradurre I'analisi formale pit accura-
t allinterno di uno studio genenle delle tipologie culturali (Tipologia
della cudtura, 1975; Semiotica e cultura, 1973; Testo e contesto, 1980).
Piuttosto, perd, che limitarsi ad adeguare i testi ai contesti, cercan-
do in questi ultimi le spiegazioni dei primi, lo sforzo di Lotman € quello
di ricostruire modelli antropologici molto ampi giusto a partire da anali-
si testuali molto minute, siano esse condotte entro Tambito letierario

cosi come entro quello religioso, storiogralico, folklorico cle. La poesia,
da questo punto di vista, ¢ per Lotman il campo testuale dove il lavoro
sul linguaggio finisce per avere esiti che trascendono inmmediati inten-
zionalita artistica, producendo “stili di vita” che sono al lempo stesso
produzioni estetiche e organizzazioni sociali. Cosi, 'opera di Puskin, su
cui Lotman ¢ tornalo pit volte, non & semplicemente un corpus poclico
dove ¢ si esercita in modo pit o meno gradevole nellarte dell compo-
sizione e della versificazione: essa esopratutto il luogo a partire da cui
comprendere a fondo tutla una sensibilia, quella romantica, ¢, dunque,
ttta un'epoca, quella tardo-ottocentesca. Analizzare la struttura di un
testo artistico significa pertanto, in questo quadro, spiegare come ¢sso
«liventi portatore di un pensiero determinato, di un'idea- ¢, nello stesso
lempogcome la struttura del testo si rapporti a questiden [Lotman 1970
11 trit]. In alid termini, non ¢'& — secondo Lotman = da un ko il pensicro
(contenuto) e dall'altro il testo (forma) che lo dice @ suo modo; ¢'C semnmai
un'organizzazione strutturale interna del testo che produce un determina-
lo pensiero, salvo poi prenderne le distanze ¢ interagire con esso.

La relazione tra testo e contesto si fa cosi dialettica, per quanto
asimmetrica e conflittuale. Se da un lato — gid in La strudtura del testo
poetico— il tempo storico viene identificato con il “rumore” che, secondo
la teoria dell’informazione, produce la necessaria dose di entropia
comunicativa, da un altro lato Pesteticitd del testo € giusto quel sovrap-
piti di significazione che, garantendo al testo la sua efficacia informativa,
costituisce altresi la configurazione generale del periodo storico entro
cui esso viene prodoto o circola, Se, in altd termini, non si da testo e
poeticita senza orizzonte socio-culturale entro cui pensatli fruirli, allo
stesso modo ¢ solo a partire dai testi ¢ dalla loro carica estetica interna
che si producono e, soprattutto, sussistono gli orizzonti socio-culturali
stessi. Cosi, i grandi modelli culturali possono essere ricostruili solo a
partire dalle microstrutture, apparentemente inessenziali, dei singoli
testi, in un gioco che, per Lotman, non ha nulla di meccanico o di deter-
ministico. Esso @ semmai dinamico, imprevedibile, cangiante.

Se si leggono soprattutto e ultime opere del semiologo russo (Lo
semiosfera, 1985; La cultura e esplosione [1993); Cercare la streteder,
1994), ¢i si accorge immediatamente come la cultura venga per lo pid
descritta attraverso immagine dell'essere vivente, con innumercvoli
organi e innumerevoli funzioni, ma sopratiutto con tutli i problen dli
adattamento allambiente e di conseguente trasformazione che vengo-
no convocati da un simile immaginario biologico. Cosi, I'esistenza del
testo & paragonabile a quella di un organismo: la sua vila ¢ possibile
sempre e sollanto in relazione ad aliri esseri, entro campi d'azione for-
remente conflituali in cui lotta quotidiana per la sopravvivenza ¢ al
tempo stesso funzione della continua trasformazione delle lingue v
delle culture.

Cosi, in questi volumi si opera una sostanziale modifica nel modo
di intendere la cultura umana come sistema plurimo di modellizzazione



del reale. La culturg, infati, non viene pilt intesa — come pensava il
primo strutturalismo - come un sistema statico che deriva da una pri-
maria modellizzazione del mondo compiuta dalla verbalizzazione lin-
guistica, C'& invece un intreccio dinamico tra lingua ¢ mondo, tra cultu-
i ed extra-culiura: @ l'atto semiotico che produce la lingua ¢, nello stes-
so tempo, il mondo, la cultura €, per presupposizione, la natura, Cosi,
scrive Lotman (1993: 9k

lo spazio, che si estende al di Fuort della lingua e al di 1i dei suoi confini,
entra nella sfera della lingua e si trasforma in “contenulo” soltanto come
elemento costituente della dicotomia contenuto/espressione. Parlare di
cONLENUTO NON ESPIEsso € Un NONsenso.

secondo Lotman, il referente esterno, in quanlto oggetlo inerte ¢
priva di significazione, sostanzialmente non esiste. Non nel senso che
non esiste la realid (naturale ¢ sociale); ma in quello per cui essa non
esiste di per ¢, al di fuori di una lingua che la fa propria, che la inseri-
sce al suo interno come contenuto specifico, ogni volta diversamente
strutturato.

Si pone cosi, nella dinamica culturale, il problema non tanto cli
mettere in relazione la lingua con il mondo, ma di ristabilizzare senza
sosta il mondo come contenuto della lingua e il mondo come realld
extralinguistica, laddove sia il primo sia il seccondo si danno in questa
continua problematizzazione € trasformazione.

Ma cose la realtd extra-linguistica? La risposta di Lotman & lam-
pante: essa € il contenuto di un'alira realtd linguistica. Se ¢i sono alme-
no due livelli di oggettivitd (Uno interno e uno esterno i und data lin-
gua) e perché ci sona senpre, in effeti, almeno due lingue. Se in una
prospettiva banalmente fenomenologica prendiamo atto di una relazio-
ne immediata tra lingua ¢ mondo (ira soggetto e oggelto) & perché ipo-
lizziamo la presenza un solo linguaggio, il quale, se¢ osservalo in
profonditd, ¢ la risultante di tante lingue diverse tra loro intersecantest,
A sua volta, il reale posto al di fuori della lingua & la risultante dei con-
tenuti posti in altre lingue.

1l che spiega, non solo l'evidenza fenomenoclogica, ma anche quei
continui tentativi (studiati di recente da Umbento Eco) di costruzione di
una lingua ideale, una lingua tanto perfetta da abbracaiare un mondo
esterno Lacitamente gia costruito, ossia in fin dei conti anch'esso ideale.
14 ricerca della lingua ideale non serve, insomma, a trovarla da qualche
parte o a costruirla di punto in bianco; serve semmai a spiegare il siste-
ma habelico della molteplicita linguistica. Scrive Lotman [1993: 10-11] a
CIEsIo Proposite:

Lidea che il modello otimale sia quello costituito da una lingua estrema-
mente perfetty viene sostituita dallimmagine di una struttura dotata da
minimo due, ¢ di fato da un numero imprecisato di lingue diverse, reci-
procamente necessarie Muna allalira per la loro incapacitd, ciascuna sepi-
ratamente, di esprimere il mondo. Come queste lingue si sovrappongono

Fuma albalie, rifletende in nemnicra diversa lastessa cosa, cosi sidispon-
pono suun unico pEne” formando su di esso dei contini interni. Livloro
reciproca intraducibilitd (o limitata traducibiliia) € Ta fonte dell’adepuatez-
7 dellogpeto extralinguistico al suo riflesso nel mondo delle lingue. L
situazione di pluralitd delle lingue ¢ originaria, prioaria, n pive tardi,
sulle sui base, sioerea Faspirazione @ un unico linguaggio universale G
ancunica veritd Tinale), Questa aspirazione diviene quella realtiv seconda-
ria che viene creata dalla cultur.

In tal modo, Festeticitd non € pit — come per cert versi sembrava
emergere nelle prime opere = quel siplus informativo che garahtisce al
testo poelico la sua sussistenza nel tempo, a sua cosiddetta eterniti,
Fssa & semmai una dimensione costitutiva di ogni formazione discorsi-
va, di ogni “lingua” culturalmente data, laddove poi il fenomeno parti-
colare dell'arte si configura come il caso in cui un testo fa esplodere
cultura entro cui esso viene prodotto, lasciando intavedere una nuova,
diversa formazione culturale. Ma Iesplosione™ artistica pud considerar-
si riuscila soltanto se essa viene in qualche modo accettata dalla
coscienza cullurale ¢ conseguentemente “messa in memorin”,

Cosi, da un lato larte & quel meccanismo discorsivo che si alfern
in contrasto con gl stereolipi culturali, rendendo presente, non solo il
proibito, ma anche limpossibile; da un aliro lato, perod, questa aflferma-
zione ¢ effetiivamente tale sempreché riesca possibile misurare Ja
distanza che 'arte ha ritenuto opportuno prendere rispettoa quegli ste-
reotipi. In altre parele, Fopera daite {rascende la realld se e solo se, nel
momento slesso in cui crea nuove forme di vita, mantiene i contatti con
cuella stessa realld che ha trasceso, permettendo continui, fecondi inter-
seambi tra due mondi — dice Lotman = coerentemente contraddittori. Da
qui il sentimento di staniamento che, come pensava gidt Sklovskij, Fope-
ra d'ante costantemente provoca, quel senso di distanza ¢, pur cosi dire,
di nostalgia che essa produce nei confronti di quelia realta che pure ha
voluto abbandonare.

Entro una semioticn del testo e della caltura, Pestetica reincontra
cosi quelletica che, ingenuamente, avevi ritenuto di poter abbandonare:

La stessa decisione con la quale Pestetica rifiuta Vinelutabilitn diuni let-
wra eticn dell'arte, la stessa energia che viene spesa per simili dimostri-
zioni ¢ la migliore conferma della sua soliditi. Letico ¢ Testetico sono
opposti ¢ inseparabili come i due poli dellane. [Lotman 1993 185]

Entro fa semioslera, luogo di costant contlitti ¢ temporanee conci-
linzioni, l'estetica ritrova un ruolo preponderante nell'enciclopedia del
sapere: pit che ribadire ancora una volta il ruclo conoscitivo o, vicever-
sa, immaginativo dellarte, Lotman preferisce deserivere i mecanismi
semiotici ¢che rendono possibile, nello stesso tempa, le ipotesi contra-
stanti circa Fawtonomia o l'eteronomia dell'arte. Limprevedibilit del-
lesplosione extratemporale costantemente si- trasforma, nella coscienza
degli vomini, nella prevedibilita della dinamica da essa generata ¢ vice-
versas [Lotman 1993: 196],



1T INTORNO AL KI15CH

La vita, primica che wn ervore fondamentale, ¢ Ll M-
canza di gusto .. (santo di Lord Bruanumel)

L La morte dell’arte

Diceva Tegel che Parte € per noi una cosa del passato, 1 fatto stesso di
patlare dellarte, di discettarne ¢ analizzarky, ¢ lomigliore dimostiazione
del fatto che la riflessione estetica contempoeranea 8'¢ sostituita alla pro-
duzione artistica dei secoli che ¢i precedono e alla spontancitd con la
quale i suoi prodotti venivano fruiti. Larte hella ha ceduto il posto ai
discorsi sull'arte e sul bello; essa non ¢ pia una privilegiata manifesta-
zione dello spirito ma 'oggetto di un discarrere intellettualistico ¢, in fin
cdei conti, soggettivo. Cosi, I'estetica € la testimonianza lampante della
cosiddetta morte dell'arte, quando non addirittura la sua causa.

Se +il nostro tempo non ¢ favorevole all'arter — argomenta Hegel —
& perché esso & caratterizzato da una generale, sempre crescente esi-
genza di riflessione razionale, la quale non solo influenza il pubblico
dellarte, ma trasforma artista stesso. Laddove quest'ultimo ¢ portato o
introdurre nella sua opera clementi propri al discorso filosolico, il
primo interroga Fopera alla ricerca dio un universade che, per forza di
cose, la trascende. Per questa ragione, la relazione traarte ed esteticn
non & semplicemente quella tra un fare ¢ un sapere, tra un oggelto ¢ la
sua scienza, tra un linguaggio e il suo metalinguaggio ma, s prima vista
paradossalmente, tra due forme di fare che sono due forme di sipere,
tra due linguaggi di cui ognuno viol essere il metalinguaggio dellaliro.

Cio che per noi ora € suscitato datle opere duarte — serive Hegel [1928-29;
16 trit] = &, olire il godimento immedinto, anche il nostro gindizio, poi-
ché noi sottoponiamo alla nostra meditazione il contenuto, i mezzi di
manifestazione dell'opera dane e Fappropriatezza o meno di entrimmbi,
La scienza dell'arte & percio nel nostro tempo un hisogno ancori maggio-
re che nelle epoche in cui Farte procurava gid di per s¢ un completo sod-
disfacimento. Larte ci invita alla meditazione, ma non allo scopo di
ricreare larte, bensi per conoscere scientiticamente che cosa arte sia.




