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Introduzione

La metafora, come efficacemente ci ricorda Got@woethm, ¢ un candidato
particolarmente adatto a fornirci Cuna comprerssiatiarale del funzionamento
delle immagini, siano esse dipinte, scolpite, tmstpuesentate, recitate o
danzatéEL'analisi della metafora visiva ha impegnatocedeigorie di studiosi;
dai filosofi del linguaggio agli scienziati coguliaigli storici dell'arte agli psicologi,
dai linguisti ai semioldgernst Gombrich affronta la questione nel 1963, in un
saggio particolarmente interessante per la saeipre@to chéo stesso autore ci
ricorda che la prima stesura risale al 1952. Adotingazioni teoriche dello
studioso viennese, infatti, troveranno adeguatoviolo nei decenni successivi
b come IOidea che alcune metafore pittoriche faaasio tradizio popolari e

JULLLORRU LU e e

1 G. Boehm(@l ritorno delle immagiii (1994)n id.La svolta iconMaltemi, Roma 2009, 58.

2 Segue una selezione di scritti che testimoniatitd deciplinare che caratterizza il nostro
principale oggetto di indagine. V.C. Aldriisual Metaphan CThe Journal of Aesthetic
EducationE, vol. 2, n. 1, 1968, pp8&3N. Carroll, CVisual MetaphorEB&yond Aesthetics:
Philosophical Essagmbridge UniversiBress, Cambridge 2001, pp-33g; A.L. Cothey@Art

and MetaphorE, in idhe Nature of ARoutledge, Londoh991, pp. 9415;A.C. Danto,La
trasfigurazione del banale. Una filosqfl®8g)| dudierza, RorBari 2008A.C. DantoQltre il Bio

Box. Il mondo dell'arte dopo la fine dgl@92)phristian Marinotti, Milano 20@0Forceville,
Pictorial Metaphors in AdveRisirigdge, London 1998.ForcevilleThe Identification of Target and
Source in Pictorial MetaiphQadsirnal of Pragmaticsk, 3d02, pp. -114; C. ForcevillegCMetaphor

in Pictures and Multimodal Representation¥# RrGibbs(a cura djjJThe Cambridge Handbook of
Metaphor and Thowegnrnbridge University Press, Camb&d@&, pp. 46382; E.H. Gombcih,
Quietafore visive dei valori nell@aiteid.A cavallo di un manico di scopa: saggi@argdsaljel
Einaudi, Torino 1971, pp. 40;C.R. Hausmametaphor and Art: interactionism and reference in th
verbal and nembal ajt€ambridg University Press, Cambridge 198@. Kennedyletaphor in
Picturesn CPerceptionE, 11, 1982, pp688IL. MVYller, Metaphors Dead and Alive, Sleeping and
Waking. A Dynamic Vi€hkicago University Press, Chicago and London20R88vitz,Pictures

and their use in communMatitimus Nijhoff, The Hagu®77; G. SSnessdBats Out of the Belfry:
The Nature of Metaphor, with Special Attettital tdd@aphansCSigns and MediHE 2015, pp.
74104;J. SternMetaphors inctRresCPhosophical Topicsk, vol. 25, 1, 198F. 25593;R.
Wollheim,Painting as an ,Afhames and Hudson, London 17 Wollheim@etaphor and
Painting, in F.R. Ankersmit, J.J.A. Mooij (a curdrdi)yledge and Language, Volume Ill, Metaphor and
Knowleglgpringer Science, Dordrecht 1983 113125.
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saperi condivisi (elemento cardine della teoriziotesta di Max Black e adottata
da quei teorici delasual metaplobwes a Black si rifanno), oppure l'individuazione
di tropi visivi e verbali che George Lakoff e Mahksbn descrivanno, solo
molti anni dopo, nel lofamososaggio del 1980. Arthur C. Danto, a partire dal
1981, ha pie volte insistito sul carattere metafdelle immagini, sostenendo che,
data la natura entimematica dellDopera d'arterdiatgu™ sprigionarnd
significato cogliendo il termine mancante chentafsitlogistica lascia intendere,
premettendo per” che i limiti della conoscenza sanohe i limiti
dell'interpretazione. Se Danto semplifica I'ogd/attalisi considerando metafore
tutti i traslatialtri studiosi, come John M. Kennedy e William &mestano la
strada classificatoria e vogliono ritrovare s pisino tutto quello che la retorica
classica ha gi” stabilito nel regno linguisticond€lyimtuisce che l'interprete deve
saper inviduare una metafora figurativa rintracciandoymeligine gli elementi
incongruectte trasgrediscono il normale codice visivo, rcemibevi dunque una
deviazione di senso. L'idea &ui dudeva anche David Novitzvi2ne ripresa e
sviluppata da N Carroll, il quale introduce i parametri anospaziali€
incompossibditdichiara che un'immagine viene creata e iratapamne metafora
visiva se e solo se le intenzioni dell'autore esgettatore convergono. Nel 1996
Charles Forceville phica il suo studio sull'uso della metafora figaratinedium
pubblicitario, confermando una tendenza che avewmigvolto, in termini
semiotici, Roland Barthes con il noto saggio del d8é& lo studioso francese
analizzava laZclameei prodoft Panzardi Forceville interviene a pie riprese
occupandosi ancora di metafora&igi ambiti pubblicitastabilendo le categorie
di metafora visiva monomodale (dove termine metatorizz termine
metaforizzante si danno nellOimmagine) e multitdogdaleédue termini vengono
forniti attraversowk differenti sistemi segrfici)

Nella prima parte di questo lavoro analizzerenpodGrap alla metafora visiva di
Virgil Adrich, la cui posizione pu” essere riassmetanodo seguentélna

JULLLRRRU ULt v e e

3 R. BarthgsCRetorica dellOimmagineE, liiiovyio e 10ottuso. Sagg{t9i6i6) Binaudi, Torino
1985, pp. 241.

4 A. Cavazzananmagini (per l)e parole. La metafora vigvaricteeeimmaginaziorgRivista
Italiana di Filosofia del LiraggioE, 11, 2, 2017, p.. 110
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metafora visave un tipo di rappresentazione che: i) ammetteelazéone triadica
tra i fattori M, A e B, tale per cui ii) un osservatooglie il contenuto #dendo
materiale Mcomé subjecimatter A, iii) per mezzo di una modalit™ percettiva
definita pretrssion Mostreremo, attraverso unQOanalisi del conceteirs di
Wittgenstein e una valutazione delle principalie telella rappresentazione
figurativa, come il richiamowaderezomeda parte di Aldrich non sia adatto a
descrivere il rapporto tra gli elementi che egte nretgioco. Concluderemo
dicendo che la teoria di Aldrich andrebbe riformulpg@rtae dalla modalit™
percettiva dedeeingmaturata da Richard Wollheim.

Nella seconda parte, attraverso |Qapprofondimelutendi posizioni assunte da
Arthur C. Danto, valuteremo il rapporto tra metaforiealiez metafore visive in
relazione al contesto. Mostrereche per Arthur Danto la metafora ricopre un
ruolo cognitivo modesto rispetto a quello eminemdereiato da alcuni filosofi
nel corso del Novecento. Nel fagaesto, cercheremo di porre l'accento su tre
punti: ) partendo da una particolare interpretazione dellanaodi entimema
sviluppata da Aristotele ndlatoricdanto nonpu™ che sostenere l'idea di una
metafora OinforrtrceO, ovvero di un tropo che porta alla luceter@tithe
implicite del termine metaforizzato, e non di unafomnatcreatrice, ovvero capace
di plasmare concetti agvo; i) egli ha bisogno di distinguere tra significato
letterale e significato mfetéco, coerentemente con la sua teoria artistytia de
oggetti indiscernibili; C) Danto crede, sulla séaself Stern, che una metafsia
verbale che visivaasconda un dimostrativo, il quale, come notocanpha
dipendenza contestuale.

Nella erza parte di questo lavoro, attraverso unOatlsigioni sostenute da
No‘l Carroll, esamineremo il rapporto tra termine metaforizzato e éermin
metaforizzante e la loro rispettiva declinaziomegred visivo e nel regno verbale,
valutandone le differenze e i punti di contatto. lisDde#a teoria di Carroll si
concentrer” principalmente su due aspetti: i) reher® di dimostrare che
'omospazialit” non « I'equivalente pittoricosdak¥taforico di identit” che secondo
Carroll caratterizaana metaforaerbale; ii) si neghethe la comprensione delle
metafore visive si basi su un tipo di percezionmadrata da codici di lettura.
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Nella quarta parte valuteremo IQimpatto della desiddetl theory of metBphor
abbozzata da Donald Davidson nel celebre saggio 8leul ®alore semantico
degli enunciati metaforici B su alcune teorie ddidoraevisiva (Carroll e
Wollheim). Nel corso del capitolo si esaminerirendlrapporto tra produttore

di metafore visive e interprete, elaborando urbpessodello sulla base di alcune
indicazioni davidsoniane.

Nella quinta e ultima parte, cercheremo invecéozzdye una teoria originale
dellOinterpretazione dei tropi visivi. Prendendo ke ndas unQintuizione di
Davidson, sviluppata poi da Robyn Carston nellQOdeiitmetafore verbali, si
pictorial metapHdossa avere un ruolo sostanziale nella comprensione delle
metafore visivelLa proposta teoricsviuppata nedl parte finalendividua nella
struttura sillogistica il processo di pensiero ®nta immagini e parole,
suggerendo coma,ambito visivo,if@agericopra il ruolo che nella comprensione
di metafore verbali spetta all'inferenza convarabzio

La metafora (verbale e visiva) agisce per merdodlissi sillogistica, e le modalit™
attraverso le quali il parlante concede degldspaitterminazione allOascoltatore,
dei blanks possono assumere la forma di umasi@issione surrettizia di
informazionk comescrivonoDan Sperber e Deirdre WilSahparlante puvoler
effettivamente inforare I0interprete mostrandogli la sua intenzioeriiairlo

P non attraverso un codice comunicativo, ma attralegyis indizi che innescano
una serie di processi inferenziali B eppure eviigralesare parte del messaggio.
LOellitticit™» una cartteristica strutturale anche di molti tipi di imneage
specialmente di quelle immagini che qui chiamiana metaphors

JULLLRRRU ULt e e

5D. Sperber, DVilson,La pertinenge986), Anabasi, Milano 19933
6 Cfr. Cavazzandmmagini (per l)e fraciepp. 117118.
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Metafora visiva seegase rappresentazione

figurativa

1. Introduzione

Virgil C. Aldrich ha IQindubbio merito di esserdlgigtno estetologo a dedicare
un articolo al tema della metafora Visiv®esposizione di Aldrich, come gi°
ravvisato da No'‘l Carrgll spess@scurd ma si rivela qui di estremo interesse,
poichZ permette di introdurre alcune questioniothésaanno una posizione di
primOordine allOinterno della presente trattazodsiar@o dunque di fare
chiarezza, comgrando non solo il saggio principale di Aldrichamcae la
produzionescientificdimitrofa, utile per approfondire e dare un sengario a

ci” che nellQarticolo del 19%68mbraapparire talvolta a tinte foschéna
definizione dimetafora visiva&he tenti di sistematizzare il lavoro di Aldrich
potrebbedunqueassumere la forma segeetdna metafora visivaun tpo di
rappresentaziorahe: i) ammettena relazione triadita ifattoriM, A e Btale

per cui i un osservatorsecoglie il contenutB vedendlonateriale Momiésubject
matter A iii) per mezzo di una modalit™ percettiva definébhension

2. La teoria di Virgil Aldrich
2.1 Le basi della teoria

JULLLRRRU ULt e e

7 Aldrich,Visual Metapkmit.
8 Cfr.Carroll, CVisual MetapHeck., p. 361.
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Cerchiamo innanzitutto di capire a quale noziometdifora verbale Aldrich fa
riferimento Per procedere in questo senso sar” necessarmairecdue adoli
scritti a distanza di pochi anni IOuno dailisiial Metaph®Form in the Visual
Arts

Iniziamo dal primo. Nel saggio del 1968ilosofo americano afferma che le
guestioni pie importanti relative alla metafora verbalessirsollevate da Owen
Barfield in uno scritto del 1947. Curiosamente Alésith di citare sia lvor
Richards sia Max Black, i padri del paradigma imétzicmonostante i loro
celebri lavo sulla metafora fossero gi~ ampiamente diff@@dica della stesura
delsuoarticolo sulla metafora visiva.

Comunque si®arfield, parlando del linguaggio poetico, individdavénesi gradi
attraverso i quali uno scrittore pu™ metterelazionglielementi che solitamente
compongono una figura retoriGhiamati questi elementi A eeBnmaginasu
unQOideale linea progressiva che pu™ esseredettiesiaa che da sinishiahiamo
che IQestremo sinistro corrisporade simiitudine, mentre IOestremo destro
coincide casimbolo Spostandoci da sinistra verso destra, dunquesralpatalla
similitudinerileviamo ché parametro del paragone tra A e B si affievebsacpre

di pie, sino a scomparireompletamentenel simbolo.In sostanzain una
similitudine come Cmy luveOs like a red, red RsteditdBurngiconducibile allo
schema classi€A « come B@ntrambi gli elemer@ilOamore (A) e la rosafB)
sono esplicitamentaostratial lettore, e il parametro del confronto frael dal
massimarado Nel simbé, invece, A tende a celarsi interameriedunque il
confronto « pari a zero, poichZ il lettore si trova aenglare solamente B.
Spostandagnvece da destra verso sinistra, il parametroagantatta di Barfield
non sar” pie ilcriterio detonfronto adare la misura deerelazione tra A e B, bens*
il fatto di dire una cosa e intendeam®altrPartendo dal simbolo, allota,
scrittoreutilizzer”il significato ordinario di B per veicolare il fsogio poetico di
A. Tra le due figure retoriche, similitudine e donbo@viamo la metafarahe,
rispetto al parametro del confronto, si attestaugusigiun livello intermedimmn
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vi * nZ marcata distinzione tra A e B, ma neppiale wllasso di A irf.BEEcco
che similitudine, metafora e simbolo vanno a coefmrtriade retorica che
secondo Barfield c#terizza gran parte delguaggio poetic&arfieldriconosce
inoltrealla metafora la struttura OA « BO, anche se  pramtoradtere cheel
corso dell@&olo, quando parler” di metafola, far” in un senso pie ampio,
includendo Cthe whole gamut of figurative langehggirig simile and symBaIE
Nell@rticolo del 1971 Aldrich afferma che metafore @sivetafore verbali sono
isomorfiche, e che dunque una buona teoria del&Eoraetverbale dovr”
necessariamente fornire le basi per una buona teoria didi@mela arti visive
Aldrich siimpegna inoltre a difendere quella cleteso definisce uingion theory
della metafora verbaRroedamo con ordine, cercando innanzitutto di capee
cosa sintenda pefusion theory of metaphor

Considerati due elementi, A e B, essi saranndlyCtiterparedEse la relazione
tra A e B assumiela forma di una similitudine OA « comerBéntrenon si avr”
alcuna comparazione se la relazione tra A e B dskufioema OA « B(\el
secondo caso abbiamo naturalmente a che fare @&onetafora e, a detta di
Aldrich, qui il confronto tra A e B < negato dal fatto dheapportotra i due
elements rivela essers rapporto di identit”. 1l giudizio di identit” fondsieme
cose che altrimenti, in contesti diversi, rimanrelseearate. LOobiettivo polemico
di Aldrich « costituito da quelle teorie della metaflogaconsiderano il tropo in
guestioe alla stregua di una similitudine ellitfea il flosofo americano, infatti,
gli elementi che compongono una metafora, A eddnaele loro singole identit”

per fondersi in una nuova unft,che non <affattoriducibilealmero confronto
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9 Cfr. O. Barfield, CPoetic Diction and Legal Fiet{d@47), in M. Black (a cu)alhe Importance

of Languag%renticd-mll Englewood Cliffs (N. J. ) 1962, pp552-

Imguagglo f|gurato il termine in questiotzeningche appresenta la forma inglese per il tedesco
tarnungovvero Ocammuffament@hen | say OTarningO, therefore, the reader isoasked
substitute mentally the concept of sagirethingandmeaninganothek, Ivi, p. 55Secondo la
ricostruzione etimologidaBarfieldla parolaarnungra usata nella Germania soggiogata dai nazisti
per riferirsi alla pratica cautelare del parlawnalicosa intendendone unOaltra; si alludeva
probabilmente dlarnhelnOelmo magico dei Nibelunghi, che permetteva eathava di mutare

la propria formdpidem

11 Cfr. V.C. AldrichEorm in the Visual AimsCThe British Journal of AestheticsE, vol. 11, n. 3, 1971
p. 221.

12]bidem.
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tra le omponenti inizidfi A queso punto Aldrichproponedi recuperare una
definizione quasi etimologica di metafore si rifaccia allOiodte significato
greco diOtrasportoO, Otrasferimer@itQs this sort of phenomenon that attends
what | have heregen calling interanimation or fustonE

In che modo, perlafusion theory of metagéoera la radice greca del termine
u"#! $9%? LOidea di Aldrich quanto pare,che vi sia una trasfigurazione, e
dunque unamigraziondelle nature di A e di B in Govuta alla fusione (o
interanimazipdei due elementi di partenza.

Incrociando le due analmppare evidente caaril datocomuneb ci™ che Aldrich
tende a mettere in risaltosi il fatto che due elementthe compongono la
metafora A e B,interagiscoo tra di loro in un modgarticolareCerchiamo di
vedereoracometutto ci” siriflettenella sua teoria dettetafora visiva.

2.2 Verso una teoria della metafora visiva: daruttaratdiadica a una struttura
triadica e il ricorso s¢eirap

Recuperiamannanzituttola definizione presentata allOinizio del capitcdo. Un
meffora visiva ¢ un tipo di rappresentazione che: iptteoma relazione triadica
tra i fattori M, A e B, tale per cui ii) un osservatooglie il contenuto #dendo
materiale Mcomé subjectmatter A, iii) per mezzo di una modalit™ percettiva
defnitaprehension

La prima operazione compiuta da Aldrich nel tent@itismtetizzare una teoria
della metafora siva consiste nel rifiutareskauttura diadicahe egli condera
tipicadella similitudine, a favore di una struttura trjacheapdiene invece alla
metafora. Vedremmomeil maggiore sforzo teorico del filosofo americisrexla
propiio in questo sottile passaggloe egli cercher” in pie occasioni di giustificare
attraversdl ricorso alconcetto diseeiragelaborato d&Vittgensein nellOambito
dellericerche dia filosofia della psicologia.
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13 CThough the realization of C may be logicallydiegen A and on B, and on sonserablance
between them, yet to be aware of C is not to be simatg of A and B or simply of their likegss
Ivi, p. 222.

14]bidem.
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Secondo Aldrich, dunque, il fatto di vedere che uaa come unQaltsa¢ing that

M is likeA) e vedere una cosa come unCseemg B5A) sono due modalit®
percettive completamentfferenti. La prima mette capo a una similitudine, e
dunque a una relazione a due fattori, mentre ladaemmmette come riduzione
verbale una metaforehe e caratterizzata invece, come detto pocOanzi, da un
rapportoa tre elementConsiderata la defiione, i tre fattori in questioseno |l
materiale, il subjestatter e il contenut&econdde letture di Hausman e Carroll,

il materiale « costituito dalle caratteristichedbieolori, strutture, linee e volumi),

il subjectmatter « ci” che « raffjurato nellOimmagine, mentre il contenuto o il
risultato dellQinterazione tra materiale e subjget:

Analizziamajuesti tre elememtel dettaglio, recuperando alcune indicazioni su che
cosa Aldrich intenda per ciascuno di essi daglii aDgediteO, poichZ il saggio
principale non fornisce esplicite informaziongaardo

2.3 Il materiale

La definizione di Omaterial#@, ritroviamo ifPhilosophy of, Adffidata al senso
comunee sembra a prima vigtiattosto intuitivd®. il materle « tutto ci™ di cui si
serve |Qartista per produrre la sua arte. Bisoguisfigguere tra materia e
materiali; la prima lavorata dallOartigiano peeretiesecondi, utilizzati invece
dall@rtista. Se il violino « dungilienateriale di quest®uidticdla, legno e budello
ne costituisconta materia (ma, cambiando prospettiva, saranno eoltaa
materiali dellQartigidho)llo stesso modo, se i colori a olio sono i imktdel
pittore,i pigmenti d@ssenza di trementina rappresenteraona materiaSe,
dunque, una definizione di OmaterialeO gppaacfadiettOaltro che complessa,
la cosaende a imbrogliaraiiOatto praticovvero quando Aldrichropone alcuni
specificicase studiasVisual Metaphagngono presentati sei casentre irForm
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15 Cfr. Hausmanlletaphor aAdEcit., p. 148; Carroll, CVisual MetaphorEEcit., p. 361.

16 COne gets to the fundamentatenes of art when one gets to its OinstrumentsO, in the
straightforward, popular sense of the word, as iicahirsstruments: violins, pianos, flutes,
clarinets. These are produced or made. So arestandhggments and pastels and canvasses. [E]
All this are art materials as instrunteit€. AldrichPhilosophy of, RtenticeHall, Englewood

Cliffs (N. J.) 1963, 36.

17 Cfr. Aldrich,Philosophy offit., pp. 3637.
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in the Visual Art®lamente und/ediamo di riassumerli in una tabella, dexé v
aggiunta una colonparil subjectmatter Ogni rigasi legger™ nel modo seguente;
considerando askempio itaso, 2In osservatorevede un ammasso asmnale

di nuvole nel cielo (M) come un volto femminile (A).

Materiale (M) Subject-matter (A)
VISUAL METAPHOR (1968)
Caso 1 volto femminile volto femminile
Caso-bis volto femminile volto femminile
Caso 2 ammasso casualenuvole volto femminile
Caso 3 disegno (di Matisse) volto femminile
bruciatore di una stufa a g4
Caso 4 (utilizzato da Picasper una Venere
sculturaantropomorfa)
Caso 5 dipinto (di Leonardo) un certo concetto di donng
Caso 6 porzione di dipinto (di Pierre testadi donna
Bonnard)
FORM IN THE VISUALARTS
(1971)
Kokoschka

Bisognabraevidenziaralmendre nodi critici. Osservando la tabella traspare che
i) non tutti i materiali sono intenzionalmenter&vda urartista con il preciso
scopo di creare unOopera déasteiaso-tis caso)2i) ci sono dei materiali che
non sono creati appositamente dallQartigianatista a0, 2aso)iii) cOe um
slittamento semantit@ il materiale inteso cot@@nsieme degli strumenti utilizzati
dallQartista e il materiale inteso come un praditttanél quale 10osservatare
riconosce qualcogzaso, 8aso,4aso, $aso,8aso)7

Per quanto riguarda i), quasi un terzo dei casspirdad\ldrich parla di immagini
non artistichdl casd contempla due esempel primosi ipotizzda reazione di

un osservatore davanti a due donneasiadiiv molto simile, nel secondo si
immagina invece che lo stesso osservatore scanugllendue donne per 18altr
Lo spettatore vede quindilary (M) e Agatha (A) |I@aecanto allQadinaota che

M « come AX sees that M is likeLDindomani, lo stesso spettatore incrocia M per
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la strada e, a causa della somiglianza con A, lpehaia A. Ovverscambhid

per A% Nessuno dei due esempi ¢ per”, per Aldrich, ungeasono dseeirap(e
dunque di metafora visiva). Scorgere delle somigiginzelti di due persone
rientra in un tipo di percezione che mette capa aimlitudinesgeing that M is
like A), poichZ M e A sono entrambe presenti alla vist&ximbiare M per A
poggiainvecesu due condizioni che devono potersi verificargiwwstamente:
innanzittto A deve essere assente, inoltre lo spettat@emelere di avere di
fronte A e non MNemmneno questOultimo « dunque un caseedias dato che

se lo fosse, lo spettatore dovretdqgerehe quella che sta vedendo « M e non A,
poichZil fatto di vedere una cosa come unOQalir®eperazione volontaria e
intenzionale e non dettata da erroni confondimenti. Il caso dis ¢ pie
problematicoperchZ presenta la medesima situazionastelna visiapplica la
tipologia percettiva deleeirgs che comprende, come ormai noto, M, A e
IGelemento che nellOeconomia della trattazioniehirikiste evidentemente la
posizione pie importante, ovvero B, nel geateambi gli altri fattori, M e A, sono
trasfiguratf. Considerato nuovamente il caso irxcaigde M come A, abbiamo
gu che Mary (M) costituisce il materiale del vedene; mentrédgatha (A)
ricopre il ruolo di subject-matter. Ci” che accageeasto caso, dice Aldrich, « che
sia Mary sia Agatha scompaiono dallQattenzigraatitre emerge ci~ che « il
contenuto di una tale percezione, ovvero la fighargianimata da unOinineg
(B)di Agath#. La differenza trihcaso 4 ilcaso-flis* una e una soltanto, anche se
non viene esplicitata da Aldrictulla » cambiato, tranne IQintenziine di
applicare una perceze volontaria quale seeiras Anche ilcaso 2ontempla
esempi non artistici: questa volta il materiatadmonde a un gruppo di nuvole,
mentre il subjegnatter A « un volto femminile. Il contenuto B si twiste come

A incarnato€dmbod)jeth M. Qui dobbiamo notare che il subjeattemon denota
alcwn volto di donna in particolare, ma « un generitto.Mbcontenuto B diviene

quindi una sorta di concetto che si incarna in MIé&&rh questo « assolutamente
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18 Cfr. AldrichVisual Metaplwit., p. 76.

19 Questo punto seeirggcomeatto volontaristico verr™ approfondito pie avanti.
20|vi, pp. 7677.

21lvi, pp. 7#78.
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un caso dseeirap(to see M a3, doichZ la relazione di somigliar@asi risolve

in un Ovedere che M « come G ée that M is lijedato che non cOe« nessuna A
in particolare chepu™ associare a¥

Dall@nalisdel punto i) si possono ricavare due osservagitiaisto importanti

La primariguarda un certo sbilanciamento di@ionalit™: ovverolOatto
intenzionale delseeiras pertiene unicamente allo spettatore deve
volontariamente vedere M conjeléfatti, dato cheanche I0episodio delf®asso

di nubi viene rubricato da Aldrich caimecasali visione aspettuafen « dunque
necessarioche vi sia qualcurabie organizza volontariamente dei mai@iption

lo scopaorecipuadi fali apparirea un genericspettatorex come un determinato
soggetto(A). In questo modo B e qui arriviamo al nodo critich Kaduta
|Gitenzionalit™ come condizione necessaria da parteipotetico creatore di
immagini, e includendo tra gli esempi anche oggettrtistici, si nega che i
materialdebbano esseceeati appositamendallQartigiano per I0aftsiate un
Oartigiandelle nubiO?). La secondservazionehe- diretta conseguenza della
prima prende le mosse dalla seguente domanda: se datva#eo diiimmagini,
allora che tipo di immagini sono le metafore vi€ive@no almeno due madi
cuila risposta a quasiomanda potrebbe adattarsi al pensiero di Aldrigthiriza
accezione vaatsulla possibilit™ di inseritea le metafore visive, non solo oggetti
non artistici, ma ancltese che intuitivamente non si includerebbero wetao
delle immagini, laddoveueste ultime sono intese come oggettati
intenzionalmenteallOuomo. In proposito, No‘l Carroll, proprio péaee di
incappare in unsimile indeterminatezza, ha provveduto a forrardefimzione:

le metafore visive sono Cvisual images ffg.erm OimageO here is intended to
refer only to human artifacts. It is not, for ingameeant to apply to [E] the
suggestions of faces discernible in clouds. Theeiwiagas that | have in mind in
this essay are the products of intentional humany&tivia seconda accezione
non riguarda problemi definitori o di classificazioae, pie radicatger Aldrich,

le metafore visivpotrebbero addirittura non esseramagini. 8 la riduzione
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22|vi, p. 78. »
23 Carroll, CVisual MetaphorEEcit., p. 347.
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verbale deeeiragmette capo a una metafoafipra la metafa » IOimmagine
oppureladescrizione della modafércettiva?

Per quanto riguarda invece il nodo iii), la defieiziduitiva che Aldrich fornisce
in Philosophy of ®ignesensibilmente, ma significativamente, modifitatael
saggio del 196ale definizione prevede che i materiali seinanenti in mano
allOartistA sostanzeancoragrezze attraverso le qubipicturenakerender” in
seguito visibile qualcoBain Visual Metaphessisono concepiticome forme
organizzatén un determinato mod pratica, rispetto Bhilosophy of, Atene
aggiunto IOelemento dellOassetto compDsitigaeil materiale non « la grafite
depositata sul foglio dalla matita di Matisse, beosfhle organizzate da Matisse
(attraverso il segriasciato dal sustrumentpche uno spettatorevedecome un
volto femminilell passaggitsultadi fondamentale importangaichZ permette
di spostare |Qattenzionepitstire makaltOosservatpina premessa ideale per
inquadrard tutto dal punto di vista dedeings

2.4 lISubjecimatter

In Philosophy of Aldrich, per illustrare la sua tesi generalélStdgectmatter,
chiede al lettore di considerare non unOopera dOgucosa di comune, come
del legname accumulato nella classica mensold sapr@o. Tale ammasso di
legna ha pi® 0 meno la forma di un leone marinogagjega questa forma,
|Oosservatoredi catasta (Momen leone marino (A), ovvero ci troviamo nella
situazione in cui M incarna A. LOotaria vistaomefi@siziondgnea ¢ il contenuto
(B) stesso della composizione. LOimmagine puanéehbzino, invece, quella
scorporata dalla matassa di legna, il cosiddettaztsudiiter (A). 1l subject
matterD ribadisce Aldrich B « semplicemente I0immagineodieuméario. E tale
immagine si pu” ottenere in due modi: o chiudendicdti e visualizzando un
leone marino (altres* guardando direttamente unnfeoim®}’; oppure con gli
occhi aperti, vedendo qualcosa che sappiamo noa esskone marino (il

JULLLRRRU UL e e

24 Aldrich sembra qui equiparare immagini mentaicettpe
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legname, adsempio) come un leone mariascorporando poi tale immagine dal
material&.

Aldrich propone almeno due esempiuitaleimmagine non gualcosa che ha
una corrispondenza nel mondo reae;pensi akas® e al caso,50vvero,
rispettivamente, uwolto femminile riconosdii in un ammasso di nuvole e la
celebre operdi Leonardo.

Nel caso Geneconsiderato uno dei dipinti pie noti dellOintera stelfa@ pittura.
Aldrich presentadiaso in questione come una variantsadel Be nel primo caso,
guello di Mary vista come Agatha, il subject-nfatéea noto, non si pu” dire
altrettanto delllonna LisaAppareovvio come lo spettatore contemporaneo non
possa di certo avere una conoscenza diretta di uraad#iXVI secolo, tuttavia,
della dama raffigurata da Leonardo, sia essa Lisad@ier Pacifica Brand&ni
non esiste alcun dipinto, stampa o disegno nZ preecedéantomeno successivo
allaGiocond@ual « dunque il subject-matter del dipinto? SecoladichA@/hat
serve as subjeanatte (A) in theMona Lisaase is something that illustrates the
concept of a woman with a subtle [E] smile [E]. Tigiwhat one sees the painting
(M) as (M as A. Il contenuto del dipinto emerge dunque da ci” cHesbfd
chiama Bteraimazione®@a k unit™ di significato, ovvero tra il materiale iM e
subjectmatter A, dove A, nel caso dkllanna Lis@orrisponde non a un soggetto
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25 Cfr. Aldrich Philosophy ofiit., p. 41.

26 Secondo lo storico Roberto Zapperi, il dipinto dindedo non raffigura Lisa Gherardini, moglie
di Francesco del Giocondo, bens* Pacifica Brandarant® urbinate di Giuliano de® Medici.
QuestOultimo, trasferitosi nel 1505 a Urbino adeieBella Reere, ebbe un figlio illegittimo
proprio da Pacifica, che mor“ nel darlo alla llb@nbino, inizialmente chiamato Pasqualino (nome
usuale tra i trovatelli), venne successivamentesditooda Giuliano e ribattezzato Ippolito.
Zapperi nega che@ia@ondpossa essere un ritratto di Lisa Gherardini, racdsia fiorentina a
cui Leonardo difficilmente avrebbe dedicato un dipimtosua tesi, invece, * che il quadro,
commissionato da Giuliano de® Medici probabilméritB16e sia un ritratto pasiertem di
Pacifica Brandani, la cui effigie sarebbe seraitan@entare a Ippolito il volto della madre ormai
scomparsa. | tratti idealizzati, dunque, sono dauiceral fatto che Leonardo non incontr™ mai
la dama urbinate e dovette probabilmente accontehtalesscrizioni e memorie. Il dipinto,
terminato qualche tempo dopo, non fu visto da Gallidwe mor” nel 1516, e nemmeno da Ippolito.
Leonardo port” infine il ritratto in Francia, doveneacquisito da re Francesco |, e dove rimarr”
per i successivi cinquecento anni. LOidea di Aldiniotjpe incredibilmente coerente con la tesi di
Zapperi: il soggetto detkocond®n * una donna in carne e 0ssa, ma un certo tooticeébnna,;
nella fattispecie, una madre con un sorriso masiocoausato dal rammarico di non potersi pie
ricongiungere con il figlio. Cfr. Roberto Zappéoinna Lisa addio. La vera storia della, Gégoconda
Lettere, Firenze 2012.

27 Aldrich,Visual Metapkmit., pp. 8283.
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vero e proprio (non « la donna che pos™ per Leonandi@)a un certo concetto di
donn&®,

LOanalisi del subjewttersolleva alcuni spunti critici che coinvolgono léeteor
della rapprsentazione pittorica. Non « amnga intenzione riassumere i termini del
vastissimo dibattito contemporaneo sul tema dedladettadepictiprche
comunque affronteremo pie avahtiuttavia, mantenendo le posizioni di Aldrich
sulla metafora visiva come centro nevralgico dsita discussione, sar” possibile
verso la conclusione del presente cap#taltenzige alcuni aspetti interessaeti n
rapporto trgpicdrial metaphersppresentazione figurativa

2.5Contenuto

In Visual Metaphaidrich sostienelmeno in treccasioni, ch@ GmtentOin the
general sense, is rather like OaspectO in WittgesstenOso the terme ar
interchangeable in this &e
Cerchiamo di ekeara@nnanzitutto le definizioni di OcontenutoO fornitédiizh,
suddividendole in base al testo in cui compaiono.
In Philosophy of: Art
-1 il contenuto di unOopera dOarte « sibjectmattercome viene espresso
in unmediuth
In Visual Metaphor
-1 In una relazione in cui M « visto come A, il contefBjo una sorta di
immagine di X

-1 1l contenuto » unOimmagine incarnata®§a M
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28 Cfr. Hausmariletaphor and Batt., p. 149.

29 Per una panoramica completa sul dibattito contempodhiaesa analitica sul tema digfaiction
0 rappresentazione figurativa, vedi pie avanti lel06ta

30 Aldrich, Visual Metaphkmit., p. 86. Altrove egli scrive: Cl think Witttgins indecision over
whether seeirgs ("aspect” experience) is a form of perception wasawing to his meaning by
"aspect" something rather like what | mean by "conténit@E80Il parallelismo tra contenuto e
aspetto  altres* evidente quando Aldrich, a promalia modalit™ percettiva che egli stesso
definiscgorehensia@iferma che essa richiede Can educated lod&ntiaaids [E] and features a
conteotr OaspectOE; Ivi, p. 82.

31 Cfr. Aldrich Philosophy ofit., p. 41

32 Cfr. AldrichVisual Metaplit. , p. 77.

33 |bidem.
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-I' 1l contenuto (B) il materiale (M) visto comehjettmatter (AY;
-1 1l contenuto (B) « il subjechatter (A) incarnato dalateriale (M),
-1 Il contenuto ¢ dove il materiale e il subpeatter si incontrano, fondendosi
e perdendo le loro idth separaf&;
-1 1l contenuto « IOanima del subjeattet”;
-1 1l contenuto « il subjeahatterprehendeellOimmagiie
In Form in the Vgl Arts
-1 1l contenuto dellOimmagine « ci” che IQartistigdle lo spettatore vedono
iness#,
-1 1l contenuto  ¢i” che emerge dallOesperienzadvigagere A come'B
-I' Vedere il contenuto significa cogliere il sensadnetafora visita
Primadi proseguire oltre, cercando di vedere come iticoicadel 1958 Aldrich
effettivamente interpretavia proposta wittgensteiniana deleiras vorrel
riproporre, peragioni di chiarezza, unkttura dei passi fondamentali di quella
che « stata dimita visione aspedfual
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34 |bidem.

35 |bidem.

36vi, p. 79.

37\vi, p. 80.

38|vi, p. 83.

39 Cfr. Aldrich,Form in the Visual Axi., p. 219.

40lvi, p. 222.

41 |bidem.

42 In Osservazioni sulla filosofia della, psic@ogido, Wittgenstein scrive che vi « essa tra
|Qesperire il significato di una parola e il faittedé aspetti diversi in una stessa figufeD@4y
Sebbene spesso le due cose vadano di pari pas$ty -peoilo stesso Wittgenstein indagare il
concetto dseeirggaiuta a comprendere la nozione di esperienzanidfelagm D si proceder™ qui
sulle orme di Malcolm Budd, il quale ha dichiaratdfickuld be mistaken to think of
[WittgensteinOs] interest in aspect perceptiomgeiiiely derivative from his interest in the
expetence of meaninfg] The independent philosophical importance of theept of noticing

an aspect is due to its location at a crucialipant concept of the mind. [E] This point, as we
shall come to recognize, is the juncture of the gearsbihentellectudt, M. Buddyittgenstein on
Seeing AspentSMindE, nuova serie, 96, 381, gennaio 1982, pcando Brian OOShaughnessy,
invece, Wittgenstein « interessato al fenomenwedete un aspetto sostanzialmente per due
ragioni: la prima riguda ci” che succede nella nostra mente quandosd@mo visivamente gli
oggetti che ci circondano, mentre la seconda bpjugidagata b riguarda il parallelismo tra il
notare un aspetto e la comprensione del lingueigg®; OOShaughnesSgay an Aspect and
Seeing under an AspectE, in J. Ellis, D. Guewana (@) Wittgenstein and the Philosophy of Mind
Oxford University Press, Oxford 2012, p. 40.
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3. Seeings

3.1 Percepire, interpretare o immaginare?

Quando osserviamo unOimmagine, non sempre la viedimangera univoca.
Alcune volte basta cambiare di poco il nostro @iteggto verso di essa per
vederla, ad eseropioracomeun triangolo, or@omela punta di una freccia;
oppure per vedere questo simbolo < ora come ilgpdhfunabocca spalancata,
ora come la notazione matematica che indica unsadlsawa tra due valori. In
entrambi i casla figura di paghza non « mutata, ci” che cambiaspéttwtato
dallOosservattrea celeberrima immagine della lepargL-A), introdotta nel
campo della psicologia da Joseph Jastrow e divenatasioonimo di visione
aspettuale, * un chiaro esempio di figumdigua(fig. 1) essa pu~ apparire
indistintamente sia corapalepre sia comen@natrapvvero la si puvedemmme
lepre oppure la si pwedemmanatratuttavia a causa di una propriet” della
percezione visiva definitasclusivit{o unicitf, ¢ impossibile esperirne
simultaneamente entrambi gli asfietti

Cercando di sinteiare il problemai potrebbe dir@ prima battutagsheun caso

di seeirggconsiste in uno slittamento tra due o pie ndbgtedere quelle immagini
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43 Cfr. Ludwig WittgensteiRjcerche filosqfi&®48), Einaudi, Torino 2014, 11, xi2P8.

44 Secondo i neuroscienziati David Leopold e Nikosthetgo ci sono almeno tre propriet”
fondamentali comuni a tutti i casi di percezioneistabite:esclusivitihevitabilite casualit™
LOesclusivit™ assicura, in caso di immagini arobigiegrifichi unOunica soluzione percettiva alla
volta; essa « un principio di codifica essenzialeedeoni della corteccia visiva. LOinevitabilit
riguarda la persistenza dei processi costd@éttwn quali vanno a informare in maniera continua
glistimoli provenienti dalle aree sensoriali; irdcagmoli ambigui, dunque, una corretta soluzione
percettiva pu™ giungere dopo un cambiamento nelipsiva di partenza. Infine, la casualit”, che
richiede una spiegazione pie approfondita: duraprdazione visiva, la durata delle saccadi b
ovvero i movimenti dellOocchio deputati a Opd@aggtto della visione al centro della zona di
massima acutezza percettiva (fdea) « determinata, poichZ essa dipende dallaajistayadi,

trala fovea e la porzione di campo visivo che cordemlOoggetto della percezione. La durata di
ogni saccade non ha effetti significativi su gdellia saccade successiva; tale mancanza di
OmemoriaO della focalizzazione precedente mosgueesteetip di esplorazione visiva * un
processo piuttosto casuale. Non ¢ da escludereetloasindi percezione multistabile, si verifichi
un simile comportamento esplorativo; il cerveli@lgioe introdurre volontariamente 10elemento
della casualit” néiimingdelle saccadi, fornendo in tal modo al sistema gisiNioinput meno
organizzati, e costringendolo cos* a un ripensad&ifdpotesi iniziale. Cfr. D.A. Leopold, N.K.
LogothetisMultistable phenomena: changing views in @&reepiion Cogwiti Sciencés3, 7,
1999, pp. 258, 2&B1.



! Uncanny Resemblahce !

che ammettonana percezione multistabil&®imane ovviamente da capire che
cosa IQosservatore percepisca duranteardaleun nuovo aspetto, inokeeil
cambio di aspetto sia guidato da una nuova inteigmetaz sd seeirggdipenda

o meno dallOapplicazione udi nuovo concettoo se richieda o meno

immaginaziorte

~ AERPRIEES ol B SN ST e

Fig. 1. Duckrabbit, dettaglio da Fliegende BIStter (1892)

Come ha sottolineatdalcolm Budd, ci sono differenti tipi di aspettonque la
domanda su cosa effettivaneeobnsista il notare un aspetto in resaléirticola
attraversain numero considerevole di quesiti diversi, ad eséngpiou” prima
vedere qualcosa come un segno non pittorico edesioveome unOimmagine (o
vice versa)i)ipossiamo vedere una cosa prima come immagire gbhiAome
immagine di Bii) si pu™ vedere una porzione di una figura prima Bopaete in
primo piano e poi come lo sfonde) Si pu™ prima vedere A senza notare una
somiglianza tra A e B e poi invece notare la somagtea A e B; v) si pu™ passare
dal vedere A come se significasse X akvAdmme se significasse Ypussiamo
prima vedere un insieme di oggetti come se fosggropaati in un modo e poi
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45 Secondo William J.T. Mitchidl immagini multistabili sor@immagini dialetticheO, la cui
principale funzione « quella di mostrare come diffdedture possano coesistere in una stessa
figura. lIDuckrabliappartiendunque alla classe pis ampia delle metaimmagihiZ jruduce nello
spettatore una riflessione sulla natura stessa delagaggmione visiva. Cfr. W.J.T. MitdPiellure
Theory: Essays on Verbal and Visual ReprEsenthtiversityf Chicago Press, Chicago and
London 1994, pp. 456.

46 Cfr. N. EileanP©n the Paradox of Gestalt Switches: Withpersatadotesin CJournal for the
History of Analytical PhilosophyE, 2, 3, 2013, p. 3.
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vederli come se fossero raggruppati in un altro,neodos” @’. La domanda
principalea cui Budd cerca di rispondere ¢ la seguente: seabtigensteini|
notare un nuovo asfio dipende da un mutamentell®esperienza percettiva
oppure da una nuovanterpretazionedel dato visivo? Ovvero, se davanti
allOGimmagimeliOanatra-lepre ora vedo la figura come un®anteaprima la
vedevo come una lepre, significa che interpretoalgiime in maniera diversa
oppuresignificache la vedo effettivamente in maniera diversa? Blideha uti
Wittgensteiprimaper difendee entrambe le posiziQmi poi peiprocedee verso
una sintesi risolutivBer prima cosaer”, eglicercali capire quale sia la nozione
di interpretazione chWittgensteita in mente quando parlasdeiras

Per Wittgensteiimnanzituttonon si ede secondo unQinterpretazione, ma secondo
un atto di interpretaziotie Dunque IQinterpretare qualcosa che facciamo, ¢
unOazioffe Il filosofo austriaco si chiede: Cvedo davverotaiinololta cose
diverse o non faccio che interpretare ci” che vedmddi diversi? [E]
LOinterpretare « un pensare, un ¥gihedltre, quando interpretiamo Cfacciamo
unQipotesi, che pu~ rivelarsi féls&Econdo Budd, perigl caso in cui il notare
un aspetto fosse una questione di interpretazteeatattere coeifurale mal si
sposerebbeon alcuni casi dieeirgs proposti da Wittgenstein. Budd riprende
IOesempio del parallelepibeosi pu™ trovare raffigurapi» volte in un manuale

di fisica, il quale pu™ essere descritto Cungaaita] un cubo di vetranOaltra
[come] una intelaiatura di filo metallico, un2aitng] una scatola aperta. [E] Il
testo interpreta ogni volta IQillustraBibrieoichZ il manuale stesso fornisce di
volta in volta al lettore il modo corretto di ved@mainagine, alloratemgetture
che facciamo circa il parallelepipedo sono perdicceadegate a come 1Qoggetto
* inteso da parte dpicture makbta non semprieseeiragprevede che si dia peso
alle intenzioni di chi ha prodotto IOimmaginenSigdeaso dellara@lianza tra
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47 Cfr. M. BuddWittgenstein on Segiegist., p. 2;M. Budd WittgensteinOs Philosophy of, Psychology
Routledge, London and New York 1989, p&079-

48 Cfr. Ludwig Wittgensteifdsservazioni sulla filosofia della (1§86)odidelphi, Milano 1990, II,

a522

49 Cfr. WittgensteirRicarhEcit., Il, xi, pp. 249250.

50 WittgensteinQsservazioni sulla filosofia delleSpsicdlpgid6.

51lvi, Il, ©5647.

52)vi, I, &9,
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due volti, che Wittgenstein utilizza per introducanicetto di notare un aspétto
improvvisamente un osservatoreta che il volto A somiglia al voltox&a che

A « rimasto tale e quale, eppure, dopo aver natatomiiglianza con B, vede A in
maniera diver¥aln questo casda somiglianza téae B non dipende dalla volont™

di un picture mak@oichZ on esiste alcupicture makercui intenzionsiano
rilevanti per un osservator8econdo Budd, la sfumatura congetturale che
Wittgenstein d” alla nozione di interpretazione nostaftiaaa tutti gli esempi di
seeirgp indebolendo cos” la sua trattaziama formulazione pie inclusiva
permetterebbe di non restringere [Qinterpretazicren@ delle ipotesi, e
consentirebbdi da contoanchedele semplici supposizipdelOimmaginazione,

o dei casi dinakévelie¥e Quali considerazioni depongono tuttavia a favore del
fatto che ilseeirap sia una questione di interpretazione e non di efsion
Innanzitutto, nel cambio dOaspd®immagine ambigua rimane assolutamente
identica a sZ ste¥skpotizziamo che due osservatogy, vedano il famoso cubo

di Necker(fig. 2)ognuno in uno dei due modi in essQpu” essere Vvisto; se ora

si chiedsseloro di riprodurre graficamentecubo,i due disegni risulterebbero
assolutamente indiscernibili. UnQaltra importamilarazione, che dirime la
questionelelseeiragpa favore dellOinterpretazione, » quella che riguaotant™:

Cdel vedere un aspetto si vorrebbe domandare: Oé ref? ¢eda pensare?O.
LOaspetto sottost™ al volere; gi" questo lo refie af pensaréESecondo
Wittgenstein nom possibilevoler vedere una caratteristica formale di un oggetto
(coloue shape poichZ una tale azione non ha carattere volitvo:si pu”
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53 Alcuni studiosi si sono chiesti se un riferimdlatpercezione degli aspetti non fosse gi~ presente
in nuced Tractatudl. imando riguarda la proposizione 5.5423, doveewsttgn, parlando del
cubo di Necker, afferm@Percepire un complesso vuol dire percepire cleplartsicostitutive
stanno in questa certa relazione IOuna con I@edtasplega anela possibilit™ di vedere in due
modi come cubo la figura [E] e tutti i fenomeni siRibichZ in effetti noi vediamo appunto due
fatti differenti. (Se io guardo prima gli angolisalaedi sfuggita gli angoli b, appare a davanti; e
viceversa.)E; LuidwWittgensteinTractatus LogRtlosophic(&922), Einaudi, Torino 2009
a5.5423Fer un recente intervento sul tema si veda M. derGfsspect perception in Thactatus

and thePhilosophical Investigatiohs Campbell, M. OOSullivan (aigittgenstein and Pergception
Routledge, London 2015, pp. 183-

54 Cfr. WittgensteirRicerdBeit., 11, xi, p. 228.

55 Cfr. BuddWittgenstein on Seeing AsjieqipE1112.

56 Cfr. WittgensteirQsservazioni sulla filosofia della5oiticdlog@a .

57|vi, Il, a544; vedi anche WittgenstBingrdBeit., I, xi, p. 250CII vedere IOaspetto e IOimmaginare
sono sottoposti alla volont™. Esiste il comandom@gimaguesta c@3a&: OOra vedi la figura in
questo mgdlona non: OOra vedi questa foglia verde!OE.
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comandare a un osservatore, intento a guardare una foglia, di vederla verde (o di
non vederla verde). Mentre ¢ certamente possibile chiedere allo stesso osservatore
di vedere la figura 1-A come lepre o come anatra®™. Che cosa cambia? Per
Wittgenstein la visione aspettuale non riguarda il colore e la forma degli oggetti,
dato che queste caratteristiche tendono a rimanere costanti durante il cambio di
aspetto, bensi ha a che vedere con quella che egli stesso ha definito «relazione
interna tra loggetto e altri oggetti»’. 1.idea di Wittgenstein ¢ che vi sia una
differenza sostanziale tra il percepire le proprieta formali di un oggetto e il notare
un aspetto; questa differenza fa leva sul fatto che solo la percezione di colore e
forma puo insegnarci qualcosa sul mondo, o, meglio, puo insegnarci come utilizzare
accuratamente alcune parole”. Se infati ci fosse consentito di vedere
volontariamente gialla una cosa che in realta ¢ verde, come potremmo imparare ad

applicare correttamente determinate etichette come “giallo” o “verde”?

Fig. 2. Cubo di Necker

8 Cfr. Wittgenstein, Osservazioni sulla filosofia della psicologia. . .cit., 1, §899: «I’aspetto ¢ soggetto alla
volonta. Non posso vedere rossa una cosa che mi appare azzutra, e non ha alcun senso dire: “Vedila
rossa”, mentre ne ha certamente dire: “Vedila come...”. E che P'aspetto sia (almeno fino a un certo
grado) qualcosa di volontatio, sembra essere una sua carattetistica essenziale tanto quanto lo ¢ della
rappresentazioney.

5 Wittgenstein, Ricerche. . .cit., 11, xi, p. 249.

60 Cfr. Wittgenstein, Osservazioni sulla filosofia della psicologia. . .cit., 1, §976.
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3.2 Relazioni interne: somiglianza, apporto epistemicoeseapgzione

Cerchiamo ora di capire che cosa Wittgenstein irgendzelazione interna tra
IOoggetto e albggettidl filosofo austriagaome detto in precedenza, introduce
il concetto di notare un aspetto facendo appellsaatigglianza tra due volti
Trasferend il criterio della somiglianza al caso della fiquresaleatra, possiamo
dire che vi deve e&ss almeno una somiglianza t/a & una lepresalee tra -A

e unOanatr@ale Ma di quale tipo di somiglianza si sta parla&pjufe scontato
notare come i penti in carne e ossa condividdempoche caratteristicleenla

loro controparte bidimensionale. | rischi, per @fidtpin, di far collassare il
concetto di notare gli aspetti in umeraresemblance theory of depatitienani
sono aggirathtroducendo la nozione miazioneterndOosservatore, nel balenare
dellOaspettwon perepisce una propriet™ dell®oggetto, bens* unaneslaona

tra esso e altri oggeftbichZ, come dice Roger Scruton Caspects andraygsear
do not belong to the same logical catejoRdsta per” ancordacapirea che
cosa Wittgensteisi rivolga gando parla dielazione interndnnanzitutto, il
riferimentoa una relazione interna proietta il discorseeugnon pie solodalla
parte del soggetto percipiente, bens* anche dadellelfigura percepitgoichZ

tale relazione riguarda wmaiglianzma I0immagireOoggetto di cui IOimmagine »
immagine, e nomnicamentel ruolo del soggetto che percepisce il cambio
dOaspettoSi potrebbe eceare allora di porre la questioretermini seguenti: un
osservatore percepisce una relazioneerna tra la figura-A e, poniamo, un
oggetto L, se e solox&ede LA comeuna cosa che appartiene a un genere a cui
lo stesso L appartiene. Allo stesso modo, un osservadocepisce una relazione
interna tra la figura-A e, poniamo, un oggetfg se e solo sevede LA come

una cosa che appartiene a un genere a cui la stessa A apjertetecon le
parole usatela Voltolini: Cquesta somiglianza consisterssigli@aione della
figura (rispettivamente) alle anatre e alle lpivaaente al lor@oncetla figura
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61Vedi la nota 100

62R. ScrutonArt and Imagination. A Study in the PhilosoptStohMingtineOs Press, South Bend
(Ind.) 1998, p. 108.

63 Cfr. V.A. MunzGWittgensteinOs seamgsurvey of various contextsk, in G. Kemp, G.M. Mras
(a cura dipvollheim, Wittgenstein, and Pictorial RepResélgdenLondon 2016, p. 112.
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viene vista ora come una cdsho stesso diglteanatre, ora come una cdsé#o
stesso tigelle lepri, ossia come istanza del concetto depre
Cercando di riassumgrer punti quanto espodinora,possiamo ide che:

i)l durante il cambio di aspetto un osservatore norpEeede propriet”
formali (colore e forma) dellOimmagine ambigua pbighZ la
percezione di tali proprigpertiene alla visiorteut coud non alla
visione aspettuale geeirap;

ii)! le propriet™ formali non possono essere I00ggeteaiay dato che
rimangono le medesime, sia che si veda IOimmaginmadepré.)
sia che la si veda come unOdAatra

iii)! durante il cambio di aspetto IOosservatore pertegseajuelle che
Wittgenstein chiameelazioni intetreelOimmagine-A e altri oggetti,
che sono gli oggetti di cui la figura immagine;

iv)l  tali relazioni interne non sono propriatfinsechelella figura (come
lo sono invece le propriet” formabens” si tratta di $8 particolari
istituiti dal fatto che IOimmaging Lunarappresentazitegli oggetti
LeA

v)! IOessere una rappresentazione ¢ dunque una conbziessaria
affinchZ tra 1A e L e tra LA e A vi siano relazioni interne;

vi)! le relazioni internsono elle somiglianzearticolaritra IOimmagine e
IOoggetto

€ ne@ssaria unprecisazione per quanto riguarda il punto vi).deegdenza ho
detto chawittgensteinintroducendo la nozione di relazione intemt il rischio
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64 A, Voltolini, Guida alla lettura d@ieerche filosofitlaé€dza, RorrRari 1998 p. 147. Tale
posizione ¢ molto simile a quella che lo studggiiger™ molti anni dopo nella Syacretistic theory
of depictidsna teoria sincretistica fonde dunque quelli di@iMandividua come i due principali
paradigmi della rappresentazione, valeeagdéllo semiotico (o strutturalista), che fa capo a
Goodman, e quello percettivo, che raccoglie siarie della somiglianza sia quelle che chiamano
in causa IQesperienza (cfr. A. VolidlByncretistic Theory of Depaitoave Macmillan, Lomdo
2015, pp. 147). Come egli stesso dichiara, il nucleo di teke depu” riassumere attraverso il
seguente bicondizionale: un oggetto P raffiguoggetto O se e solo se: i) lo spettatore sperimenta
uno stato diseeifg che coinvolge P (dovesli&dto configurativo di quesseeing coglie le
propriet™ dOinsieme che P condivide approssimativame®, mentre il suo aspetto ricognitivo

* la percezione illusoria consapevole di P coma dbsa che appartiene a un genere a cui lo stesso
O appartiene), ii) P intrattiene una corretta relaziaungale/intenzionale con O; Ivi, p. 167.
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di sintetizzare um@semblarntbeory of depiatitalitteram. é importante notare,
come afferma lo stesso Wittgenstein, rdve si tratta, per IQosservatdre,
percepiresomiglianze fisichea IOimmagine e 10oggattiémenti si ricadrebbe
nella vision&ut couuanto pidbsto di esperire affinit™ categoriaer il filosofo
austriaco: ClI colore dellOoggetto corrisponderaldaiOimpressione visiva [E]
b la forma dell®oggetto alla forma dellOimpressi@nfE}iD ma quello che
percepisco nellOimprowiso balete®aspetto non « una propriet™ dellQoggetto,
ma una relazione interna tra IQoggetto e alttiEfgdrer Wittgenstein esiste
dunque un vedere e un vedere gli aspetti. || prirmowne alla volont™, pertiene
alla visione di forme e colaisvolge unuolo epistemico importante nella
conoscenza del mondssterno. Il secondo, contrariamentequalcosa di
volontarig non riguarda le pure forme e, proprio perchZ aofiute orientabile,
cnon ci OinsegnaO niente sul Omondo®editasin@itlo a uno sftatore un
quadrato di colore rosso e uno di colore azzurrpugtiparare IQuso delle parole
OrossoO e OazzurroO, ma mostrando allo stessoeslaettalebre immagine
ambiguadella doppia crocfig. 3)« impossibile che costfaccia proprio |l
significato di OfiguraO e di OsfdidoO

Fig. 3. Doppia croce
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65 \WittgensteinRicerdBeit., 1, xi, p. 249.

66 \WittgensteinQsservazioni sulla filosofia delléSpsice)ogag.

67 Ibidem. Wittgenstein non dice a qd@ura si sta riferendo, tuttavia il imando gbpialcroce
sembra palese.
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Nella doppia croce, infatti, ci” che prima cos#tlgvsfondo, poniamo la parte
nera, pu”~ ora essere visto come la figura in primo pianceversaVorrei
spendere qualche parola per spiegare il senstOapporto cognitivo dekirag
sarebbe inesistente rispetto a quello garantit@dizietout countVittgenstein
riserva la medesa svalutazione episterratla immagini mentali, tantOe vero che
in ZettebsservaCLe rappresentazioni non tOinsegnano nullegnandi di falso,
sul mondo esternSEe poco pie avanti CPoichZ « unOazione volontaria, il
rappresentare non ci d” informazioni sul mondonedf&rCOe- inoltre un altro
senso, per Wittgenste secondo il quale la nozione di aspetto e quella di
rappresentazione (o di immaginazione) sono simgiieso senso riguarda la
volont™: Cll vedere IQaspetto e I0immaginardtspostsa volont™E, « per questo
che Cil concetto di aspetto « affine al concetappigsentazior@Eomunque
sia, la svalutazione epistenuitea il concetto di rappresentazione riguarda
mancata possibilitper un soggettalialimentare il proprio sistema cognitivo con
nuove informazioni provenienti dallOoggetto pilzione. Ora, se questo
oggetto fosseeale, il nostr@pproccio sarebbdi tipo osservatiyanentre se
IOoggetto fosseappresentato da unOimmagine mentale, oppunenada
raffigurazione, * ovvio cl®n ci impegneremnsuilla suaeale presenza, paich
sapremmo che non potreldbenirci tutte le informazioni che invece ci verebb
fornite dall®oggetto fisico. QusliocuiWittgensteirprobabilmente vuole fare
chiarezzaon riguarda solamente il grado di informativifo®hZ egli ammette
che una fapresentazione  un Cpiece of informdti@ria anchd tipo di dato
presentato al soggetto.cb#ovassimo fuori casa e ci venisse chiestotdrelen
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68 . WittgensteirZettel. Lo spazio segregato dellgd1#6¢0|dgii@audi, Torino 2007, ©621.

69 vi, 0627,

70 WittgensteirRicerdBeit., 11, xi, p. 250.

71 Secondo Colin McGinn, IOapproccio osservativerdifeeilOimmagine mentale dall®oggetto reale:
solo nel secondo caso lo spettatore adotta unidattitsservativa, ovvero sforza lo sguardo,
focalizza |Qattenzione su una porzione del campg edsi In un tale presso dinamicd C
continually update my beliefs about the object, adelmdpeliefs, perhaps rejecting some earlier
belieE.Cfr. C. McGinnMindsight. Image, Dream, Métanivayd University Press, Cambridge
(Massachusetts) e London 2004, p. 18.

72 Nellaversione originale Wittgenstein si chiede s®arstellungaffigurazione) non sia una
Mitteilungbreve messaggio), mentre nella traduzione inglésesadimbe si chiede se una
representatimm Sia unpiece of informatbn L. WittgensteirRhibsophical Investigéli®hs),
Blackwell, Oxford 1997, |, ©280. Nella versidien#a termini sono stati tradotti rispettivamente
con OesposizioneO e OcomunicazioneO.
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lampade da tavolo preserdl nostro appartamento, per prima cbgaderemmo

gli occhi e succésamenteinizieremmoa OpercorrereO le stanze della dimora
enumerando gli oggetti in question®informazione ora in NOStro Possesso
proviene direttamente dallOanalisi dellOimmaginke, nensalo grazie a
questOultima siamo riusciti a sintetiztaniue la rappresentazione sembrerebbe
a prima vistaonservare un certo ruolo conoscithe questionduttaviag chei
contenuti dellOimmagine mentale dipendono dalla mestaxia e dai nostri
sistemi di credenza; in sostanza e il soggetto dtie @sa evocare nellOimmagine
e come evocarfoLOinformaziorsrca il numero di lampadea gi~ presee in

noi, ed ¢ un tipo di informazionerdestualehe dipende unicamentelaakato
delle cose nehometo in cuiil dato viene immagazzinafantOs verche se
levasserona lampadsenza che noi lo sapessimo, la nostterza riguardd a
numero di lampade la relativa immagi mentale, rimarrebbeimmutate e
dunque anche la risposta alla domanda Cquante lantpad® dasono nel tuo
appartamato?E noavrebbeie lo stesso grado di informativiéin questo senso
che, secondo Wittgenstein, CLe rappresentazidflinsegnano nulla, nZ di vero
nZ di falso, sul mondo estern8Bpurato che ive dunque una differenza
sostanziale tneedereseeirggs non rimane che spiegare in quale senso, nel notare
|Oaspettnpn vengao percepite somiglianze di colore e fobraas" somiglianze
categoriali

NelleRicerchittgenstein si chiede: CChe cosa fa della meseapazione di lui
una rappresestione diui? Non la somiglianza dellOimmagine. La stessmeuesti
che si pone a proposito della rappresentazionensi gamche a proposito
dellOespressione: OOra lo vedo vivamente davantiChened3a fa di questa
espressione unOespressido@BNulla che si trovi in es&aBSecondo il filosofo
austriacpdunguenon vi « alcun elemento, nellOimmagine, depuiasiificgre

la relazioneX> una rappresentaziodeY Og nemmenana presunta somiglianza

fenomenica tra X e potrebbe farlo
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73McGinn,MindsightEit., pp. 1718.
74\WittgensteirRicerdgeit., |1, iii, p. 208.
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Posgamo pensare akeirggcomea un processoostituito da due stadi distinti.
Ogni buona teoria de¢eirgsdovrebbe dunque spiegare non solo in cosa consiste,
per un osservatore percepire un generico aspetto O, ma anche déaoedebn
passaggio dalSa S2.Considerando IOesempio della figura di-Aossono
individuare i seguenti stadi:

S1 = IQosssatore percepisce I0aspetto L
S2=|Oosservatore percepisce I0aspetto A.

Secondo Malcolm Budd, un modo per spiegare la datiaraisioe aspettuale
consiste nellOanalizzardisioneche si verifica prima di notaasf@tto e quella
che si verifica dopo aver notato IOaspetteracCwhat happens when we pass from
seeing [the ambiguous picture] as a-pistlre to seeing it as a raigiiture,

Il problemaiguarda il fatto che, per quanto riguarda le figuitestabilinon esiste
davvero uno stat@lernativ@che precede la visione di un dsppbichZ questo
stato a) o non possiamo farne esperienza, giacatsappiamo che I0immagine «
una figura multistabilee dunquene vediamosempre e solan aspettg) b) o
equivaledi nuovo, alla visione di wspatto Per fare chiarezzélizziamo il slito
esempio della figuraA.-e mmaginiamo di vedere la figura cama lepre, e
dunque di troarci in S1Quale sarebbe lo stato percettivo preced S®RE quale
sarebbénvece lo stato percettisaccessiva S17Tali domande sono le due facce
di una stessa moneta e si possono riassumere nedagodote, ovvero: se non
vedo IOimmagine come lepre, allora come la vedsfokta r naturalmente
questase sono consapevole del fatto che I0immagine utmaniidfistabilda
vedo come anatra, e dunque mi trovo iB&@8Ramente ienmagini ambigue sono
costruite per avere limitate possibyiolutive: in breve, non posso vedere la figura
L-A come elefantéSe invece nosapessimali trovarci davanti a una figura
ambigua, semplicemente faremmo esperienza di ustaolopercettivo, ad

esempio S1, ma non vedremmo mai la figura ora €oreerd comeaun mero
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75 Cfr. BuddWittgenstein on SeeingAspept<L.



! Uncanny Resemblahce !

intrico di linee privo di significato: avendo dimestiate®zun codefigurativa®
econ i concetti di lepre e di andtressenzialmente impossibile rioanoscere
nellOimmagine ci” che essa dehgablema, qui, riguarda il dib sea visione

di unOimmagine possa consistere anche in uriowgtd=yastnon pertenga invece
esclusivamente a un vedayme. € possibile abbozzare una rispGditatati che
seguono e precedono la visione di un aspetto sorm la delle peezioni
aspettuali, le quali consistono inpintorial perceptedere LA come L significa,

in buona sostanza, vedere la figura L-A come inandgib, ovvero come
rappresentazione figurativa diittgenstein non ha sviluppato la questione in
gueso senspdunque non ha sintetizzato wegiction thearg ha fornito delle
importanti indicazioni sulle condizioni che fannamdiansa la rappresentazione
di unOaltra cosa. Queste condizioni, come abbiamsovie: i) X rappresenta Y
non per ua ®miglianzdormale(colori e formegbens* per unOaffinit™ categoriale;
i) non vi « nulla, in unaappresentazione X, per cui si possa dire che essa

necessariamamappresentazione agjfetto Y.

3.3 Una soluzione per un paradosso

Si potrebbe pesare al vedeteut coucbme a una parte costituentesaelirap
Quando Wittgenstein dice che ClOespressione dameatobidOaspetto e
IOespressione di muavaercezione, e, nel medesimo tempo, I0espressione del
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76 Nel campo della storia dellO&nr@in Panofsky si riferivacuesta Odimestichezzafe alla
conoscenza della storia degli §fii. E. PanofskyStudi di iconologia. | temi umanistieidetllOa
Rinascime(t839), Einaudi, Torino 1999, pp1B82-

77 Non tutti i mutamenti dOaspetto, tuttavia, sofasmniWittgenstein osserva €folo colui che
conosce a fondo le forme di quei due animali, Gwaspeetii L e AO. Non esiste una doneiz
analoga per IOaspetto CE. Gli aspetti C sopettjldaela doppia croce (il fatto di vedere la doppi
croce come croce nera su sfondo bianco o viceymnmsagdere gli aspetti C non serve avere
familiarit™ col concetto di croce nera isolatacoodie bianca isolata, poichZ Centrambi quegli aspetti
[E] si possono comunicare, per esempio, indicanddisemente [E]. S*, si potrebbe immaginare
che questa sia una reazione primitiva di un banmim@ ancora che sappia parlareE. Per
comunicare undegli aspetti C, dunque, IQosservatore si limiteiretibare alternativamente una
porzione diversa della figura, operazione inveosdibile per gli aspetti della figurd; lcfr.
WittgensteinRicerdBeit., Il, xi, p. 244. Egli comunque sottolin€Norcapiraihi sostenesse di
aver visto la figura come quella di una lepre nua diverlo potuto dire perchZ allora ignorava
|Qesistenza di una creatura simileE. Wittgenistestigpe che « impossibile vedere la figéra L-
prima come lepre e poi anche in un altro modo puseatp®, non possedendo il concetto di
anatra; cfr. Wittgenstedsservazioni sulla filosofia della5o#ico)ogid.
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percezione che e« rimasta immaif8 egliesprime un paradosso che possiamo
sintetizzareel modo seguente:
a) 10osservator@ercepisce un oggetto O sotto un nuovo aspetto;
b)l se x percepisce O sotto un nuovo aspetto significtagrercezione @
da parte dx « cambiata
c) la perceziomdi O da parte di non « cambiata
Come risolvere il paradosso utilizzawdtigenstein? P@rima cosa possiamo
provare a rigettare ticendo che si ¢ usatibo stesso termine con due significati
diversi. In questo caso la fallacia ¢ data dalle deeerdif accezioni di
OpercezioneO, una riferita alla visimtecoue I0altra riferitauaa visione che
potremmo definireappresentazipnsieerda visione che effettivamente si occupa
di percepire le relazioni inter@" che rimane costante waimbio dOaspetto « la
configuraziondidimensionale di lineeforme che compongono la figurA:L
come per il cubo di Necker, se chiedessimo a dueatmsedx, che nota solo
|Oaspetto L, e che nota solo IOQaspettd® Adi riprodurre la figura A - essi
disegnerebbero esattamente la stessa cosa. edousomrtieputata percepe
ci” che non cambia, dunqgeestpercezione di L-A da parte di un osservatore
non pu” mutare con lQaspetto, poichZ la struttura dellOimminzayiee la
medesima. iCche cambia  laisionerappresentaziotalgualaon riguarda le
propriet™ OgraficheO dellGimmagine. Il paradossalkirp risolvere nel modo
seguente:
a) l0osservator@ercepisce una rappresentazisetto un nuovo aspetto;
b)l se x percepiscaina rappresentaziori@ sotto un nuovo aspettoon
significa che la percezidoet couftios delle propriet™ formalgdi O da
parte dix siacambiata;
c) la percezionmut couti O da parte di non « cambiata.
Questa soluzione gettltre una nuova luce sult@nvinzione di Wittgenstein
secondo cuil balenare improwviso dellOaspetto ci appacemmetinOesperienza
vissuta del vedere, met™ come un pen&lepuithZ « come dire che la visione
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78 WittgensteirRicerdBeit., 1, xi, p. 231.
91vi, Il, xi, p. 233.
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aspettualéngloba la percezione standard. E dOaltim rwam potrebbe essere
altrimenti:si pu™ parlare di cambiamento di aspetto se e sl@acamtteristiche
formali delloggetto sono rimaste le medesime e selagoercezion®ut court
di tali caratteristiche non « mutdtil caso in cul seeirggnon incorporassé&
percezione standard, e anzi fosse una questionesqmigrantellettiva, non si
capisce che senso avrebbe il richiaseeafmanche nel nom&i « inoltreuna
ragione pie sottile: seskeirgpnon incorporasse una componentegiéva pura,
non riconosceremmo unOimmagine come imnpee, norpercepiremmo le
caratteristiche formali che la rendono tale, e dumguevi sarebbe alcuna
differenza tra vedere unOimmagine e vedere 10egjgdttouitima parola spetta
comunquea Wittgenstein, secondo il quale CSe ho visttalafesome L, ho
visto queste forme e questi colori (e li riprodsatteanente) & oltre a ci”, ancora
qualcosa del genere: e cos” dicendo indico un cegmmdirteprimmaginet
Vale a dire: ved®immagine multistabilé lcome leprg@rimagerchZercepisco
certe forme epoiperchZ percepisco umdazione interndra L-A e altre
rappresentaziouni lepri.

4. Seeings e seeiAg: Gombrich e Wollheim

4.1 Gombrich

Ernst Gombrich e Richard WWieéim hanndornito soluzioni diverse al paradosso
di cui sopra, rivestendolo di un nuovo significatimelandolo al cuore del
problema della rappresentazione figurapigehZ, come lo stesso Gombrich
afferma: I@ambiguit™ (coniglio o papero) « evidentementdakze cdellQintero
problema della lettura dellOimméagineE

Gombrich difende la posizione che Robert Briscoe ha defonte Continuity
Hypothe¥jsche possiama@assumere nel modo seguepée:un osservatoke

JULLLRRRU UL e e

80 |vi, Il, xi, p. 232.

81 E.H. GombrichArte e illusione. Studio sulla psicologisedetitarappe pittré@0), Phaidon,
London 2008, p. 216.

82 Cfr. R. Briscoe, CGombrich and the Duck-RabbitEBialky, B. Harrington, D. Shaw (a cura
di), Aspect Perception Afteméfisige Seehsgand NovelRoutledge, New York and London 2018,
p. 50.
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una sortali continuit”psimlogica tra il fare esperienza dellQoggetto raficese
nellOimmagine e il fare esperienza dellQoggdttCeatinty Hypothepigvede
dunque che: i) unOimmagine sia una superficie $imlimlenhe suscita nello
spettatore unOesperienzawvedtiera di profondit” e di tridimensionalit™; &)
continuit™ psicologictra IOesperienza pittorica e I0esperienza iftstta silka
loro continuit™ fenanenologica e rappresentazignalel sistema visivo selezioni
una sola interpretaziodelOimmagiralavolta « impossibile vedere la figuré L-

in due modi diversi nello stesso istanfepunto iii) risulta quiidparticolare
interesse, poichZ Gombridh Arte e illusionepera uno slittamento decisivo.
Secondo lo storico dellOarte austriaco, infatlisimo percettivo che caratterizza
le figure amigue ¢ del tutto simile al dualismo superficie/oggbtccaratterizza
in generale ogni immagine: lo spettatore  in giadelere sia la superficie del
dipinto sia 10oggetto raffigoiran esso, ma non pu~ fare le due cose
contemporaneamente. Irstanzalo spettatore oscillea Ctela o natit ovvero

tra il vedere la tela in quanto tessuto ricopariaatihie e il vedere la scena dipinta.
Per Gombrich Cpossiamo anche OricordarciO del ommigle stiamo vedendo il
papero; ma quanto pie attentamente li osserveremo tanto pismsictga
scopriremo che non e« possibile tener presenti contangamente le due
interpretazioni opposféETaleesclusivitome IOhanno chiamataupscienziati
Leopold e Logothetis, pervade anche il rappamyas and nat@Gembrich,
rammentando il monito del pittore Maurice Denisyesc€ORicordate che un
guadro prima di essere un cavallo da battaglia, uma miatha, o un qualche
aneddoto, ¢ essenzialmente una superficie pian@acdpeolore in un certo
ordineO. [E]. Ma « possibile OvedereO il cavalldtagliaz la superficie piana
contemporaneamente? [E] La risposta non pu” esserénepossibile. Intendere

il cavallo da battaglia significa non considerav@ pegomento la superficie piana.
Non si possono fare le due cose insm@Bmbrich aggiunge anche che

Cpossiamo oscillare tra diverse interpretazioni,nana possiamo dare
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83|vi, pp. 5154.

84 Gombrich Arte e illusidfuit., p. 39.
85 vi, p. 19.

86 |vi, p. 254.
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contemporaneamente interpretazioni contrastan@ieviamate 1Oobiezione
principale mossa allo storico dellOarte riguattia dhfe il dualismo lepre/anatra
e quello superficie/oggetto sono due cose compladieers€ ma, ai fini della
presente trattazione, e nellOottica di comprennerglial(Ooperaze compiuta
da Aldrich inVisual Metaphatsulter” utile trovareina coerenza @hnalogia
proposta da Gombrich. La domanda diventa dunque lentsetalternanza
superficie/oggetto * un caso di visione aspettuale@nd, a mio avviso, due
risposte una prima risposta semplice e una rispostamplessa. Iniziamo dalla
risposta semplice: Wittgenstein non elabora unzidek univoca di aspettoa
fornisce essenzialmentea sequela di esempi che hanno cooraun
denominatore un cambio di attitudine da partestedi@atore e8ondo lo schema
(A), dunque:

(A) un osservatoqgassa dal vedere X come Y, al vedere X come Z, lpesto ¢

la soluzione Y escluda la soluzione Z e viceversa.

Da questo punto di vista risulta diffiglt#ter respingerg caso gombrichiano,
poichZ sembmgentrare alla perfezione nello sch@heSi ha che:

(A1) IOosservatore pasabvedere un dipinto come seamplicesuperficie
al vedere il dipinto come |Qoggetto rappresentttoche il fatto di
vederlo come una superficie esclude il fatto di vedene IOoggetto
rappresentato

A ben guardare, per” elyui inizia la risposta compleska porta inevitabilmente

ad altre domande # OvedereO implicato nella percezione del dipinto come
superficie non lo stessdecered implicato nella percezione del dipinto come
oggetto. Il primo ¢ vicino alla visiciweit cournentre il secondo ha a che fare con

la visiongappresentaziordle luce di questo, proviamo a completare lsche
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87|vi, p. 216.
8 Come noto, il primo critico di Gombrich su questotgu stato Richard Wakim.Cfr. R.
WollheimArt and lllusidrecensione), i@The British Journal of AestheticskE, 3, 1, 1963, p. 29.
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(A) con il caso della figura-A, basandoci per” sui parametri dellOesempio
gombrichianoAbbiamo che

(A2) IOosservatore passa dal vedere la figwanieAinsuperficie al vedere
la figura EA come 1Q0ggetto rappresentato.

Il primo OvedereeméOriportato in (A2)n realt"non « un casali vedere&some:
IOosservatosemplicementeede daefigura « una superficolo ilsecondo tipo

di vederemplica una wittgensteiniana percezione degli aspettio d vedere la
figura 1-A come IOoggetto rappresentatalittamento, qui, nontsa gli aspetti
della lepre e del coniglio, ma tra la superficiel@Bggetto 3D che essa raffigura.
Come tenere insieme, dunque, il dualismo lepre/agagbosuperficie/oggetto,
dato che le due cose sembrano parlare linguaggintifemOaltrarfoa per
esprimere questtbmanda 4a seguente: qual « il rapportol@asperienzacdi

che le immagini raffigurandGesperienza che faccidei® immagini in quanto
tali? Una prima osservazioneche si tende a trattare il problema della
rappresentonefigurativacome una relazionedag ovvero tra il veicolo della
rappresentazione (la superficiela escenarappresentata_a dicitura Oscena
rappresentafainoltre, genera sempre enorgunfusiong poichZcon essa ci Si
pu” riferire siaala scen&he si vede nel dipinto siguella reale che ha fatto da
modelloal pittore. h realt’la rappresentaziongome giustamente osserva Bence
Nanay prevedesempre una relazioadreelement?, che sono: 1xsuperficie; 2)

la scena (o oggettd)pinta 3) lascena (mggettd tridimensionalesalé. Sotto
guesto rispettoalvisiongout cowrtdeputata al rapporto tra la superficie e la scena
dipintg mentre la igione rappresentamgle riguarda la relazione tra la scena
dipinta equella real®©ra, ger quanto riguarda (Al), ipotizzando di contemplare la
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89 Cfr. B. NanayAesthetics as Philosophy of Péedepdidsniversity Press, Oxford 2016, pp. 48-
49.

% La naturale e facile obiezionehe non tutti gli oggetti dipinti hanno una contrepezale
tridimensionale. Ci~ « vero fino a che non si pehsaanche le cosiddette chimere, gli dei della
mitologia classica, i martiri e le divinit” cristiaffigurate nei dipinti sono essenzidknéelle
crasi tra entit™ tangibili e ben note ai pittd@uhicorno « la fusione tra un cavallo e un dente di
narvalo, Pegaso tra un cavallo e le ali di udeyoalatiostro marino che minaccia Andromeda in
tanti dipinti del Cinquecento non ¢ altro che usggreettile di cui si sono esagerate le proporzioni,
il modello per Zeus * semplicemente un possente loantoto, e cos” via.
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famosa lepre di Albrecht DYrer del 1%08. 4), attualmente conservata
allOAlbertina di Vienna, IQoggetto tridimensiatale cestituito dalla lepre che
DYrer prese a modello.

|
Fig. 4. Albrecht DYrer, Lepre, 1502, Vienna, Albertina

Nel caso, invece, di (A2), IOoggetto reale « dppiat¥ si tratta di una lepre e di
unOanatrim Arte e illusioG®mbrichtuttaviaosservahelOambiguit™ srutratto
caratteristicoanune a tutte le immagini, neguarda solte figure multistabili:
vedo X come unOimmagine di Y solo fino a che namaiesderla anche come
immagine di ZRiferendosi a un gsrimento di Adelbert Ames jrddve lo
spettatore vede attraverso il forom apparecchio ottiema normalissima sedia,
salvo poi accorgersina volta cambiato punto di osservazione, chattava
solamente di un intreccio ldiee e superfigfig. 5)B Gombrich afferma che
CLOambiguit” [E] non si pu™ mai cogliere inesAeCendiamo conto solo quando
abbiamo imparato a bloccare una interpretazione per passa@altra e
constatiamo che entrambe quadrano perfettameri@iconagirféE
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91 Cfr. GombrichArte e illusidiwit., pp. 227229. La citazione « a p. 229.
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|
Fig. 5. La sedia di Adelbert Ames jr, tra le duecanmbagihpunto di osservazione

Alla luce di tutto questo, dunque, come rispondardatianda che ci eravamo
posti, ovveroin quale rapporto si trovan®esperienza di che le immagini
raffigurano @éOesperienza che facciamo delle immagini o @i@naprima
rispostapu” essere la seguenten vi pu™ essere la prima esperienza danza
seconda. Pie nel dettaglio, « impossibile veddbemagine X com¥, o comeZ,
senza avere la consapevoldetéattoche Y eZ sono riduzioni bidimensionali di
oggetti tridimensionali, altrimenti non vi saralthealifferenza tra il vedere una
lepre come una lepre e il vedere unOimmagine edieyrenannullando di fatto
la distanza tra ppresentazione e oggetto redlma figura multistabile
sempliemente raddoppia quello che accade con una figunauhistabil®. Si
verificao dunque le seguenti situazioni: (a) vedo la fighireome lepre e non
vedo la superficie; (b) vedo la figura L-A comeaamaion vedo la superficie; (c)
vedo la superficie e non vedo la figua mZ come lepre nZ come anddia.
potrebbe obiettare che questo non dimostra cheri®espdellOimmagine intesa
come dualimo superficie/oggetto comprende |Oesperienza dejidémoonme
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immagine di qualcgspoichZ, per coma Imette Gombrighle duecose si
escludono a vicenda; il fatto « che Gombrich negai gussano vedere le due
cose contemporaneamente, ma non nega che, meetle & lepre, si abbia la
consapevolezZa si abbia memoria del fattbequella non « ua lepre reale ma
unasemplicsuperficie dipinta. DOaltronde, sapere non equivaé=acome ben
dimostra la celebre illusione di MYligr anche quandsono consapevole del
fatto che le due linee parallele senaestesaon posso fare a medi vederle di
lunghezza divers¢tg. 6)

N 7
e N
N
N S

Fig. 6. lllusione di MVYllger

Una seconda risposta, invece, prevede che IOambigrihégm siappunto
contenuta nel dualismo superficie/oggetto, e chpuduhdualismo sia udibile

alla forma seguente: superficie/(lepre/anatra). Bstapunto di vist@ome si
diceva pocOanzi con Gombrich, tutte le immaginittanomena tale forma di
dualismo, anche quelle non ambigw&immagine X « una rappresentazione
dellOoggetto Y fino a che non appare anche corappreaentazione degjgetto

Z. Constatata dunque una fondamentale interdipendenzé draalismo
superficie/oggetto e il dualismo lepre/anatra, ncemnche tornare alla domanda
iniziale ehiedert I0alternanza sdijrie/oggetto « un caso di visione aspettuale?
Come detto in precedenza, a partire da Wollheimhaoito risposto negando
che IQesperienza dellOimmagine fosse urseasasdE d@ltro canto vengono
mescolat®ntologie diverse, quali rappresentazioni (I0pggettindi la lepre e
IOanatra) e cose r@alsuperficie), che non possono essere trattsintamente
secondo i medesimi parametri. Per dare una coelt®aralagia di Gombrich
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vogliocercare diroporre una soluzione. Wittgenséffarma che deeirap met”
vedere e met” pensare; qui abbiamo osservagssgheltre auna componente
rappresentazionale, ingloba necessariaommemigcleo visivetandard, deputato
alla perceziondelle forme e di ¢i” che rimane costante traggetto e o,
poichZ non si potrebhmarlaredi cambiamento di aspetto se le caratteristiche
formali dellOoggetto multidahbn rimanessete medesime durante il processo.
Ora, se la componente visiva standardedafagsfosse guidata in primattuta
ddle caratteristiche fisichdellOoggett® come di fatto avvieneeBco che la
distinzione ontologica tra rappresentazione (la dge@nta sulla tela)cosa reale
(la superficiejerrdobe meno. LOocchio risponde principalraéngenbiamenti di
luce percepitilalla retinaessanon pu” interpretare un dato insieme di linee di
contornocome due cesdiverse nello stesso istante. Ci” vale per lazdisg
superficie/oggetto, ma anche per quella lepre/aNadiamo la soluzione nel
dettaglio.

Nico Orlandi, chiedendosi se si possa in effetti vedal@sa come qualcosQaltro
senza tuttavia possederne il concetto, mette amonfiue posizioni differenti,
chiamate CAT e DG. CAT, acronimo che sfegerConcept Application Thésis
tesi secato cui un osservatore vede un oggetto X come Y, o ZppuwchZ
possiede e applica a X il concetto di Y o BIQA5, acronimo che sta peirecting
Optical Gaze thedis tesi secondo aum osseratore vede X come Y, o come Z,
perchZ presta attenzicmedeterminatearatteristiche visibili di X, che rendono X
aforma di Y o a forma di Z. Orlandi difende DOG rifidaCAT e ammettendo
cheil seeirggnon riguarda il plasmare coi nostri concetti umolst visivo, bens*
riguarda il fatto di trovarellwestimolo stesso ci” che gi” vi « pres&ht@ui non

si vuole dare coerenza allOanalogia di Gombriadandii DOG, poichZ con
DOG Orlandi in sostanza difende una tesi del cosidd=ttnoannocente che
Gombrich fortemente rifiuta; quello che si vdale, invece, « sfruttare la
caratterizzazione di CAT fornitdaatess®rlandi. LOidea di CAT « la seguente:
dato che in una figura multistabile lo stimolo embmedesimo, ¢ plausibile
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93 Cfr. N. OrlandiThe Innocent Eye: Qeivithout CongéptSAmerican Philosophical QuarterlyE,
48, 1, 2011, pp.-B1.
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pensare che ci” che cambia riguarda il soggetioigreies | cambiamento, nello
specifico, dipende ldeontributo condéuale di tale sogdget ovverg in pratica,
rifletteIQinterpretazione clgi d” alla figura ambidfiaQual « il modello dieeing
asa cui CAT fa riferiment@condo Jesse Prpezcepirdafigura LA come lepre
signifi@ applicare il concetto di lepre alla figura Laentd presente che un
osservata percepisce-A come leprse e solo se: i) la lejimanaginenterferisce
con i trasduttori sensoriali dellQosservatore, ogueio meccasini che
convertono grandezze fisiche in rappresentazioni mentiissiervatore di
conseguenza elabora darrispondente rappresentazione percettiva; lei) ta
rappresentazione percettiva viene confrontatalttenmappresentazioni di lepri o
di immagini di lepri memorizzate immagazzinatdallOosservatore st€sso
SeconddAT tutta la visionenplica interpre@one, anche a livelli molto basilari.
Ad esempio, per quanto riguarda la percezione diteis¢doiuminose, il sistema
Visivo assume clessa s causata da bordi oppurefessure, ciomterpreta
discontinuit™ come bordi o come fessaplicando alternativamente allo stesso
patterfuminoso il concetto di bordo o di fessimaeguamodo, esso deduce che
un raggruppamento di superfici formi un oggettdoridiel caso delle figure
ambigue, IOoccldvora nella medesima manievaero attraverso interpretazioni
differenti dello stesspatternuminoso. Nel caso della figurah UOosservatore
alterna rappresentaziaiickshapeal rapresentaziomabbishapeagsando ipotesi
differenti che implicano IOuso dei concetti di ldpamatr®. In sostanzas€eing

as involves an interpretation because an intépresainvolved in all of vision.
Whenever we visually represent thedworbe a certain way, we do so through an
interpretive proceB& Se, come sostiene CAT, tutta la visionplica
interpretazioneallora, a un livellohe potremmo definire estensionads vi ¢
differenza tra il dualismo superficie/oggetto e listua lepre/anatra, poictsl
tratterebban entrambi i cagli rivestire di ipotesi e concetti elgkkaziondel
sistema visivo. Da questo punto di vistpatterluminoso pu™ essere interpretato
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95 Cfr. J.J. Prinz, CBeyond Appearances: The Contmsati@® and PerceptionE, in T.S. Bgnd
J. Hawthorne (a cura dPgrceptual Experi@taendon Press, Oxford 2006, pp.4835-

96 Cfr. OrlandiThe InnocentHgje, p. 20.

97 Ibidem
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di volta in volta come unapauficie ccome il contorno din oggettoe quindi, a
un livellosuperiore, taleontorno pu~a sua voltassere interpretato come figura
di anatra o come figura di lepre. Resta il fattdQxby@erazione « sempre la
medesima, ovvero |Qapplicazione di un concettdre geartina stim@zione
sensorialé€Che cosa ne pensa Gombrich in proposito? Lo stiefi€arte concorda
con CAT: Cvedere la forma indipendentemente datitegor@iazione [E] non »
realmente possibitéE
Abbiamo dunque cercatdi dare una coerenza allOanalogia igbizig
mostrando che IQesperienza di ci” che le immédignraab e |Oesperienza che
facciamadelle immagini in quanto tali, a livello esterigionearatterizzata dalla
medesima operazione interpretativa. Ci si potréidxere, a questo puntb,
motivo di tale sforzo. La risposta * semplice:rgetita ponte tra il dualismo
superficie/oggetto e quello lepre/anatra « IQunido per affrontare il problema
della rappresentazione da un punto di vista inte@wndrch. Unasoluzione
alternativa prevede di negare alla stregua di WollheimQalternanza
superficie/oggettoMa, poichZ per Gombrich I0ambiguit” e IOesdosivitratti
distintivi dell®intero problema della lettura delbgjimita loro negaziorarebbe
a sua voltaondotto, sempre allOinterngpdeametri gombrichiani, alla negazione
del dualismo lepre/anattdna posizionequest@ima, difficimente difendibile.
Arrivati sin quirecuperiamdunqte il paradosso di Wittgenstein. Abbiamo che:

a) 10osservator@ercepisce un ogteD sotto un NUOVo aspetto;

b) sex percepisce O sotto un nuovo aspetto significkagercezione di O

da parte dx « cambiata;

c) la percezione di O da partexdion « cambiata
A quanto pare, Gombridtigettac); la percezione cambia perchZ passiamo da
percepirdOoggetto O in un modo al percepirlo in un aftdm,ravvero, alla luce
del fatto cheper Gombrich percepireinterpretarg passiamalallOinterpretare
IOoggett® in una maniera allOinterpretarlo in unOaltreemanie

a) 10osservator@ercepiseun oggetto O sotto un nuovo aspetto;
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98 Gombrich Arte e illusicfut., p. 19.!
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b)l sex percepisc® sotto un nuovo asgto significa che IQinterpretazitine
O da parte dt « cambiata;
c) IOinterpretaziodeO da parte di » cambiata.
La risoluzione del paradosso « ora valida sialfsenibaa superficie/oggetto sia
per il dualismo aspettualee caratterizzafigure ambigue

4.2 Wollheim

Richard Wollheim sostiene una teoria della rap@aseetfigurativa che spesso
« definita come argomento d&lofoldnedananzitutto, & unOimmagine X
rappresenta un oggetto Y, ci” significa che IOtmsesp@rimenta una particolare
esperienza visiva a proposito di X che stabiliseX ctappresenta Y. Tale
esperienza * chiamata da Wollheim Oesperienzariapgp@oplellOimmatfine
Secondo Wollheir® « questo il nocciolo della teoria B 10esperiereded
unOimmagine si articaleaserso due aspetti distintid folddma inseparabili e
simultanei: IOaspettmfiguratiowveroa consapevolezza della superficie pittorica
in quanto suppor materialee IQaspetticognitivoios il fatto di riconosere
nellOimmagine un conten@oestaesperienza percettivacemplessivamente
definita da Wollheimseeirg IQosservatoredi soggetto pittoricaellasuperficie
materiale del dipint@@Vhen seeinop occurs, two things happen: | am visually
aware of the surface | look at, and | discern saomgedtainding out in front of, or
(in certain cases) receding behind somethintj®els@ldea di Wollhein « che il
vedere appropriato alle rapprésgoni non sia ibeeirap bens‘implichi per
I@ppunto, urseeifg e questgrincipalmente per una ragiofeeimmagini ci
chiedono di considerare contemporaneamente IOaygmtsantato e il veicolo
della rappresentazione. Wollheim, negando la tealeceastenuta da Gombrich
in Arte e illusigragferma in sostanza che il dualismo esclusivdigapmygetto
non ha motivo di esister@i sono alcunargomenti a favore di quetdai, che
Wollheim chiama Otesi della duplicit"O; un argodedaie e due argomenti forti.
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99 Cfr. R. WollheimQn Pictorial Representati@fihe Jonal of Aesthetics and Art CriticismE, 56,
3, 1998, p. 217.
100 Cfr. R. WollheinRainting as an Afarvard University Press, Cambridge, MA. 1998, p.
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LOargomento debole neg@datinuity Hypothekiborata da Gombrich: per
Gombrich nel vedere 10oggetidfigurato,vi » una sostanziale continug
omogeneittra la visione di una rappresentazione e la videblaeosa reale,
poichZ si esclude la superficie a favore dell@illsioNollhen tale continuit®
non ha luogo. Questo perchil caso dekeidg la superficie « sempre davanti
agli occhi dello spettatore, impedendo di fattoaletetppiattimentoetiaprima
visionesulla seconda. LOargomento deboléndiostanzahe ilseeifgfornisce
alla pictorial perceptioa fenomenologia peculjagontrariamentel seeirap
gombrichianpil qualeal fine digiustificare |Qillusioséutta la feamenologia
della visione Ofaccia a facciaO, escludendo, dcHattta visione di una
rappresentazione abbia una propria fenomendlogiano argomento forte a
favore della tesi della duplicit™ si basa sulle ricerdhaurice Henri Pirentiee
sostime che nessuno spostamento fisico dekttatorerispetto a un punto di
osservazione standard, causa una deformazione agji@mari a quella che lo
stesso spostamento causerebbe nella visione skelteald_o spettatore opera
dunqueuna correzione spontang@aichZ, essendo consapevole del fatto che le
immagini poggiano su una superfiegi tende ad aggiustalae parallassén
rapportoale caratteristiche dedigessauperficieche ospita leappresentazionk
secondo argomento forte aish sul fatto che nelle immagini ogni sgitfaoico
istituisce unOanalogia con la cosa reale clappssenta. Ad esempio, cos* come
il colpo di biacca crea un legame con il readsaoifiella luce sul metallo, una sottile
velatura rimandala trsparenza del vetro. Secondo Wollheim, tale cajedlat
immagini verrebbe annullatafegsimo obbligati @oncentrarci, a turno, sulla
tela oppure sullOoggetto in essa raffitjarato
Adattando il paradosso di Wittgenstein al dualismdisepaggetto Echenel
caso debkeeirg corrisponde al rapporto tra IQaspetto configurat@epetto
ricognitivobabbiamo ch&/ollheim nega an questo modo otteniamo che
a) IOosservatorenon percepisce un oggetto O sotto un nuovo aspetto
poichZ, nelle immagini, aspetto ricognitivo e aspetto configsaaiv
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101M.H. PirenneQptics, Painting and PhotpGapbhyidge University Press, London 1970.
102 Cfr. R.Wollheim,CVedereome, vedere-in e rappresentazione pittoricak, LiDarte e i Suoi
0ggeltl986), Christian Marinotti Edizioni, Milano 2013, pp-1131
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inseparabili e simultai@uindi non pu™ essere visto, alternativamente, sol
IGoggetto o solo la superficie)
b)! sex non percepisce O sotto un nuovo aspetto sigelifecka percezione di
O da parte dt non « cambiata,;
c) la percezione di O da partexdion « cambiata.

€ palese come questa risoluzione del paradossosemauattarsi alle immagini
multistabili.Contrariamente al caso del dualismo superficie/ogeternanza
esclusivaegli aspetti della lepre e dellOanatra nellaoperdetta figura A-non
viene mai mesgadiscussione da Wollheim, il quale afferma aldsgilinzione
tra Ovedere una telaO e Ovedere la naturaO; oheeho definito come il vedere
il mediurdi contro al vedere IQoggetto, che vale in gemerklepercezione di
immagini, [e la] disgiunzione tra vedere IOanatiere i conigliche vale per il
caso speciale del guardare I0immagine ambigudraletifighia. Chiunque
ammetterebbe che la secondgiuhzione « esclusiva, ovvero che non ¢ possibile
vedere simultaneamente IOanatra e il coniglimregi®#E®. Come sottolineato
da Wollheim, quello delle figureiltistabili « un caso particolai®estetologo
americano fmaggiormente interessatla &lazione generale, valida per tutte le
immaginitra il veicolo della rappresentazione e IOogpgptsentatd| rapporto
tra I0aspetto configurativo e IQaspetto ricognitivenuivale al rapporto tra
IQaspetto dellDanatra e quello dell®é&pte.allora utilizzare il paradosso come
metro di giudizio della risoluzione del problema rgfesentazioné®rchZ
Gombrich, tentarw di risolverlo nella maniera che abbiamo vistpanagrafi
precedenti, ha operato uno slittamento fondamesgalea reso il paradosso non
pie solamentetest di verifica pele figure multistahilima cuore stesso della
rappresentazione. Risolvere il paradosso sigriibca dover innanzitutto
specificare il rapporto tiesuperficie #0ggetto rappresentato e fraiil soggetto
percipiente e IOimmagieadendo infine coerenti le due relazioni.
Alcune delle cosiddeteoriepsicologichéella rappresentazidtidannoaccolto
IOidea che I0esperienza delle immagiBisiaca esperiemzenposta pédi due
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103)vi, p. 137.
104 | a bibliografiasul temadella rappresentazione figuratha assunto dimensi ormai
brobdingnagiane, tuttavia il dibattittorno ad essaeppur di antica data (si pen€iratilodi
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Platone, dDe Picturdi Leon Battista Alberti, o al celebre saggiortiis@asullOottica),  rientrato
nella discussione filosofica di amaliticasolo in tempi recenti, e solamente dopo la congparsa
Arte e illusiodeErnst Gombrich. La natura di ogni interventoimata dalla seguente domanda
fondamentale: Oche cosa significa per X rappreggtitaicamente Y20, ovvero Oqualilsono
condizioni necessarie e sufficienti affinchZ Xssaptire una rappresentazione figurativa di Y?0. |
teorici dellaepictidranno proposto diverse soluzioni, che si possdimage sulla base di alcuni
grandi filoni.

Il filone dekk cosiddette teorie psicologiche della regpi@zione cerdaillustrare il fenomeno da

un lato chiedendosi che tipo di esperienza le imnsgicitino nellQosservatore, dallOaltro
soffermandosi sulla loro capacit” di innescare slulémo delle abilit” riconoseiti seeirg di
Richard Wollheim costituisce in un certo sensotia pigyolare per éxperience theories of.depiction
Rolert Hopkins, ad esempioterpretal seeingb e dunque il rapporto tra aspetto configurativo e
aspetto ricognitivo, ciderapporto tra tela e oggeBaomeil fatto di esperire una somiglianza tra
la forma di contorna(itline shagellOimmagine e la forma di contorno dellOaftgticato. La
depictignu™ essere dunque intesa come quel tipo di rapiaEisee chgenera unOesperienza tale
per cui lo spettatore ¢ indotto a notare che ledaintontorno delle figure sulla tela somigliano
alle forme di contorno degli oggetti raffigurati; RfrHopkinsPicture, Image and Expefience.
Philosophical Eng@ambrdge University Press, Cambridge 1998; R. HopkimsctDE, in E.
Craig (a cura diRoutledge Encyclopedia of PhibdbsddRgutledge, London 1998. Kendall Walton
ha invece proposto una teoria empirica della rappzsratfigurativa che si&asI un esercizio

di immaginazione. Secondo Walton le rappresenfazianeglio, le opere di finzionsoBoprops
all®interno di quello che egli definisce il gioatmkélelieve Oimmaginazione intesa da Walton,
come specificato pie voltallo steso autoree di tipo proposizionale; egli dunque non sigifer

a un processo qugmErcettivo isual mental imggerg a un atteggiamento proposizionale (
immagina chpg). Ci~ significa che una rappresentazione prescumeosservatore di immaggna
una proposiziong. Tale proposizione « dunque fittizia, allOintéehamondo creato dalla
rappresentazione ,\Vge il pieno apprezzamento di W, da parte di uttatspe richiede di
immaginare ch@. Inoltre, una proposizione ¢ vera, nel mondo diidime creato dalla
rappresentazione W, se l'apprezzamento di W richeedgiella proposizione venga immaginata
vera all'interno del mondo di finzione creato dafiWwKd.. Walton,Mimesi come far finta. Sui
fondamenti delle arti rappreseifl@80hMimesis, Milantldine 2011, al. Secondo Flint Schier,
invece, che difende una teoria riconoscitivadigliatipnin sistema rappresentazionale si pu”
definire iconico solo se, una volta interpretatiiggooi elementi, si pu™ procedereinedireare

ogni altro elemento del sistema, posto chersigsadio di riconoscere gli oggetti rappresentati (cfr
F. SchierDeeper into PictukasEssay on Pictorial Represe@atbnidge University Press,
Cambridge 1986, p. 44) sostanza, uno spathire competente, che cioe interpreta correttamente
una figura in quanto figura di Y, non ha bisogmolti in volta di una regola (ad esempio una
regola che connetta la figura allOoggetto che rapppegernconoscere gli oggetti nellOimmagine.
Schie chiama questa propriet™ Ogenerativit™ natuealdiOhiara che essa » una caratteristica
peculiare dei sistemi di rappresentazione icammtiaftamente a quanto accade nei linguaggi
naturali, dove IQinterprete deve conoscere iheiferi dei terminper poterli interpretare
correttamente); Ivi, p.413l. Una posizione intermedia tra una teoriaaebsicimento e una teoria
dellGesperienza « quella ricoperta da Michael, Negaaitlo cui una superficie X raffigura Y se e
solo se: i) X ¢ in grado di causare una visioneantiera di Y; e ii) questa visione non veritiera s
concilia con uno standard di correttezza adeguatov@d@dmleguatezza « stabilita in precedenza
dall®intenzione gétture maktircreare unOimmagine X che provochi una visioreriti@ra di

Y); cfr. M. NewallWhat is a Picture? Depiction, Realism, ABatgaatierMacmillan, London 2011,
a3,

Il filone convenzionalista (definidovolte anche modello semiotico, o strutturaliiteyo da
Nelson Goodman, prevede che le raffigurazioni aderisea un determinato codice
rappresentazionale. In base a questa visione, dur@imemagine X rappresenta un oggetto Y non
per via di una somiglianza tra IQoggetto e I@enmaga causa di una convenzione stipulata
allGierno di una comunit™ di individui; cfr. N. Goodmiaimguaggi dell@E868), || Saggiatore,
Milano 1976.
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Secondo le cosiddette teorie della somiglianza, ilevéarme e i colori dellOoggetsoryiigliano
alle forme e ai colori che compongono I@jmenX (che raffigura Y). Goodman, che « stato il
critico pie severo deli@esemblance theory of depirtionto che il bicondizionale tale per Xui C
raffigura Y se e solo se X somigli&asid sostanzialmente falso. LOargomentazionérdaGeb
articola principalmente attraverso tre punti.imgtuogo, la somiglianza non ¢ una condizione
sufficiente affinchZ una cosa si possa descriveeel@aappresentazione di unQaltra cosa: per
Goodman la somiglianza instaura una relazione scanf@tsmiglia a B e B somiglia ad A), al
contrario della rappresentazione (unOimmagine X rdappéseicamente un oggetto Y, ma
IOoggetto Y non rappresenta pittoricamente |@ienXagin secondo luogo, una teoria della
somiglianza non pu” fornire una g@ieione generale di come funziona la rappreseatazion
figurativa: se unOimmagine X somiglia a un oggettotaie raggetto « unQentit™ fittizia con
denotazione nulla, allora X non assomiglia aapplare due immagini con denotazione nulta B
unicornoe un basilisco, ad esempioon si assomigliano di certo. In terzo luogdeana della
somiglianza ha IOobbligo di specificare qualidispebggetto sono copiati da unOimmagine: ogni
oggetto pu™ essere descritto in infiniti mdaiggetto chéno di fronte « un uomo, un fascio di
atomi, un complesso di cellule, uno strimpellaterelidio, un amico, un idiota, e molte altre cose
ancoré& Ivi, pp. 1112; dato che non « possibile riprodurre tutti gaspttti sulla tela, si « ricorsi

al conetto ruskiniano di Oocchio innocenteO, seconddfioehZ un pittore possa fedelmente
trasporre ci” che vede nel supporto, egli dovreldmagoare una percezione visiva pura, priva di
pregiudizi ed epistemicamente asettica. Per GoadpearGombrichguella dell®occhio innocente

» semplicemente una leggenda. Nonostante lagoiidaaniana, autorevoli studiosi, raccogliendo
la sfida lanciata da Dominic Lopes B secondo diiaang of depicioamebbe rendere conto del
cosiddetto limite (o vincolo) della diversit", celeainincludere I0intera gamma degli stili pittorici
(cfr. D. Lopes,Understanding Pictubedord University Press, Oxford 1998) hanno
successivamente rielaborato una nuova versiorrestgtidlance tréedryaso di JohAHlyman, la

cui teoria riprende la distinzione fregean8itmae Bedeuturica relazione tra rappresentante e
rappresentato, dunque, non ¢ spiegata in terriiaddutyrgns” in quelli &innci™ significa che,

ad esempio, un ritratto di Y rappresenta Y solowsotterto rispetto, tantOs vero che due differenti
ritratti di Y sriferisconertamente allo stesso individuo, cio* Y, ma osvde® due aspetti diversi,
ovvero essi differiscono rsens®er fare un esempio concreto, Tiziano Veoedlizz™ almeno

due ritratti dell®amico Pietro Aretino, uno neleld@vconservato a New York, IQaltro nel 1545 e
ora custodito a Firenze. Nel secondo LOAretino appasizione frontale, col volto in penombra

e IOespressione accigliata (comketilozoé ardito Oflagello dei principiO qualeveffettite era,
unOetichetta che si guadagn™ a forza di ricatti yetenti della sua epoca). Nel primo ritratto,
invece, egli viene dipinto di tre quarti, col veichiarato (come un umanista dallo sguardo
illuminato, di rango elevadsi notino la collana in evidenza e i giaatdallOatteggiamento quieto
e pacato). | due ritratti sembrano descrivere doi@iummpletamente diversi, ci” che cambia ¢
dunque isensma il loraiferimentd medesimo, ovvero Pietro Aretino. La teoria di Hyman si basa
inoltre sul concetto di Oforma di occlusioneO, pip@tinzando di porre un vetro tra un pittore e
un oggetto Y, la forma di occlusione « la formal gitore deveracciare sulla lastra aéhZ Y
vengaocclusala sua vista. Ad esempio, la forma di occludiame televisore, rispetto a un
determinato punto di vista Z, « un rettangolo, meptedia di una moneta, sempre rispetto a Z, *
unOellisse. Dunque, la somiglianza tra I0oggettosviaraffigurazione X riguarda la condivisione
della medesima forma di occlusione, ovviament#arigpen punto di osservazione Z (cfr. J.
Hyman The Objective Eydor, Form, and Reality in the Thed@himfalyd University Press, Chicago
2006) Dal canto suo, invece, Catharine Abell ha cercaggidirnare la teoria della somiglianza
adottando una prospettiva che si rif” a Paul Gailte sue tesi di pragmatica linguistica. In sastanz
la somiglianza tra un oggetto Y e unOimmagine Xa Eitdcuni aspetti significativi, * rilevante
nel determinare ci~ che IQimmagine raffigura $m ghbdotto IOimmagine intendeva: i) che
IOimmagine stessa assomigliasse a Y in base a qisignéfagativi, ii) presentare alla mente dello
spettadre |Qoggetto Y. Tali intenzioni pieiure makaevono inoltre essere riconosciute dallo
spettatore. Altre due condizioni sufficienti postebdl a proposito degli aspetti significativi sono:
a) che ipicture malketenda rispettare una convenzigtilsstica in vigore nella comunit™ a cui egli
appartiene, tale convenzione deve prevedere abmidgiasiza tra X e Y riguardi gli aspetti
significativi in questione; b) cheicture maketenda rispondere a un problema di comunicazione
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aspéti interdipendenti Bonfigurativo e ricognitiide che dunquéale esperienza
sia caratterizzata da seeinag di stampo wollheimian®@ueste teorie, come
riportato in nota, si chiedono qué® di esperienza le immagini inneschino
nellDosservatdrebase alla risposta, esse si distinguono & detdd somiglianza
esperita gxperienced resemblance ehtmnies dellOimmaginazioneadination
theoripsEntrambe queste teorie concordano con Wollheimegalren a), ma
risolvono il paradosso modi differenti. Vediamo come.

Per quanto riguarda &otiadella somiglianza espeaitdiamo che

a) 10osservator@on percepisce un oggetto O sotto un nuovo aspetto, perchZ
superficie e oggetl® dunquaspetto configurativo e aspetto ricognfivo
vengono esperiti simultaneamente. LOesperiet@asseevatore fa della
superficie deit@magine < simileallOesperienza che 1Qosservatore fa
dellOoggetto rappresentato

b)! sex non percepisce O sotto un nuovo aspetto sigelifeck percezione di
O da parte dt non « cambiata;

c) la percezione di O da partexdion « cambiata.

La soluzione proposta dadariadellOimmaginazione prevede invece che:

a) 10osservatoraon percepisce un oggetto O sotto un nuovo aspetto, perchZ
superficie e oggetto vengongesii simultaneamente. LOosservatore
immagina che la percezione della superficie dejDersizla percezione
dellOoggetto rappresentato;

b)! sex non percepisce O sotto un nuovo aspetto sigelifecka percezione di
O da parte dt non « cambiata;

c) la percezione di O da partexdion ¢ cambiata.

JULLLRRRU UL e e

per il qualesiste gi”, nella comunit” a cui egli appartiene, un@seloonvenzionale; cfr. C. Abell,
Canny ResemhlanC&he Philosophical ReviewE, 118, 2, 2009.

Per una panoramica generale aggiornata, vedirsgseidl Hyman, K. Bantinaki, CDepictionE, i
E.N. Zalta (a cura di), The Stanford Encyclopedia of Philestgghy 2017,
URL=https://plato.stanford.edu/archives/sum2017/entriesfidépn/. Per quanto riguarda la
critica di area italiana, vedi gli interventi @h®do, CMimesi, rappresentazitingioneE, in P.
DOAngelo (a cura diftroduzione allQestetica, dradéitiza, RorsBari 2008, pp. 1089;M. Di
Monte, CDepictionE, in International Lexicon of d@@sth primavera 2018,
URL=https://lexicon.mimesisjournals.com/archive/2018iisg/Depiction.pdf A. Voltolini,
Immagéall Mulino, Bologna 2013.



! Uncanny Resemblahce !

5. Ritorno ad Aldrich

5.1 Seeinrgs come immaginazione

Torniamo ad Aldrich, ora con qualche strumento pepivalutare la sua proposta.
Secondo il filosofo americanbseeirggimplica un esercizio mihmaginazione.
Cerchiamo di ricostruire, nel dettaglio, i pas$eggocano a questa conclusione.
Possiamo innanzitutto dire che vedere il materipo(he il subjechatter (A)
significain sostanzammaginare il contenuto (B)el saggio/isual Metaphan
sono almeno due casi che possono confermare taleetatgop®” si tratta del
caso d dekaso.5

Per quanto riguardadso, Aldrich presenta V&nus du GdzPicasso, una statua
composta unicamente da un bruciatore di una vetghia gasil quale, posto
nella posizione assegnatagli dal maestro spagslmeauna vaga forma
antropomorfa (fig. 7) Se non fosse per il titolo, nessuno ovviamente
riconoscerebbe nel bruciatore una statua di V€nBieasso certamente gioca
sulla natrale inclinazione pareidolitica di ogni essere umawouna tenue
somiglianza con le veneri paleolitiche, di cuislddetta Venere di Willendorf
rappresenta forse I0esemplare pie fa(fips®)

|
Fig. 7. Pablo PicassmuéAlu Gaz, 1945, Collezione privata
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105 Anche Cornelia Mler sostiene che IQidea di Aldrich coinvolgadginhmentali. Per Aldrich,
dunque Cestablishing mel@ricity in pictorial metaphors would amount toaittéevation ba
triadic structure in which seeing M (clouds) in tefmrAs(womanOs head) creates a new mental
image B (womanOs head) materialized irEghd¥ts, Metaphors DeadAsiveEcit., p. 30.

106 Cfr. AldrichVisual Metaplwit., p. 81.
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Tuttavia, osserva Aldrich, per vedere il bruciatore come una Venere, ¢ necessario

immaginarle come una Venere'"”’

. Qui egli cita Pesempio di Wittgenstein, secondo il
quale, per vedere un triangolo rettangolo poggiato sull'ipotenusa come una cosa

caduta a terra, ¢ necessario uno sforzo di immaginazione'”.

Fig. 8. Venere di Willendorf, 27.000 a.C., Vienna, Naturbistorisches Museum

11 ¢aso 5, come abbiamo gia visto, riguarda invece la Monna Lisa di Leonardo. Aldrich
si chiede che differenza vi sia tra il subject-matter A e il contenuto B, dato che il
dipinto non sembra raffigurare una donna reale (quella che effettivamente poso per
Leonardo), quanto piuttosto un certo concetto di donna. A e B, secondo questa
visione, sarebbero entrambi due «images». La risposta del filosofo americano ¢

alquanto oscura, ma la differenza sta nel fatto che A, il subject-matter, ¢

107 Qui abbiamo il caso opposto rispetto al caso 3: in quel case study, I'osservatore x vede un disegno
di Matisse (M) come un volto femminile (A). Aldrich fa notare come l’artista abbia la precisa
intenzione di manipolare M con lo scopo di fatlo apparire come A, pre-visionando dunque il
contenuto B. Il fatto che x veda M come A, in questo caso che Aldrich definisce “estetico”, ¢
regolato innanzitutto dalla volonta dell’artista (Ivi, p. 79). Picasso, contrariamente al genio francese,
s1 dimostra non collaborativo dal punto di vista della manipolazione del materiale M, il quale non ¢
pensato per favorire la percezione estetica (prebension) del contenuto B da parte di un osservatore x.
108 Aldrich si riferisce al passo seguente: «Tutti possono prendere la testa L-A semplicemente per
I'immagine di una lepre e la doppia croce per 'immagine di una croce nera; ma non tutti possono
prendere la semplice figura di un triangolo per I'immagine di un oggetto capovolto. Per vedere
quest’aspetto del triangolo ci vuole zzmaginazioner; Wittgenstein, Ricerche. . .cit., 11, xi, p. 244.

55
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unOimmagine schematica che risponde alla desiodgitniga Ouna donna con
determinate caratteristiche x, y, zEO, mentre @&térwto,  unOimmagine che
risponde alla descrizione Ola derffiearatagrehendlect! dipintoO, cioe la donna
che si coglie vedendo il materiale comibjkamatter. Secondo Aldrich questa
differenza distanzia A da B e consente allo spetfdatogo on to develop [B] in
imaginationt.
La sovrapposizione tra contenuto B e immagine Im@ota riguarda solo i due
casi appena citati, ma sembra un tratto distirgliaotdoria di AldriclSi legge
infatti: ®oth M and A are transfigured (transformed) or Gsialy portrayedO
in this third factor. [E]Call it B. It (B) is a sort of image of A (wWkds seen as),
an image that M embodies. [E]. Thus the attitudesopéincipient to what he thus
experienceslikehis attitude to an image he simply has, meaningehagic of
the report of the seeiag experience is like the logic of imnagert&*
Schematizzando, abbiamo dunque che:

)] se |@ttitudine di umsservatore verda@ontenuto B « come [Oattine

dello stesso osservatore versdimmagine mentale;
ii)! allora il contenuto,Becondo Aldrich, si pu™ consideran®immagine
mentale.

PoichZ Aldrich, riferendosi esplicitamente a Witégensostiene che COaspectO
[is] something rather like what | mean by Ocortératare ancora pis evidente

che:
i)l se il contenuto B, secondo Aldrich, si pu~ consileraOimmagine
mentale;
i)) e il contenuto B « ci” che Wittgenstein chiama OaspettoO;

i)t allora I0aspetto « unOimmagine mentale.

5.2 Scruton e McGinn
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109 Aldrich,Visual Metaplmit., p. 83.
10|vi, p. 77.
111|vi, p. 80.
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Qudla di Aldrich non ¢ una voce solitaria; la propbstansiderareskeirgpcome

un caso di percezione che implica immaginaziosi@a estnzata, ad esempio, da
Roger Scruton e da Colin McGinn.

LOargomento 8trutonprevedechealcuni tipi di Oved=Obtra cui ilseeirasb
contemplinanOattivit”~ immaginati@ilro add imagination to seeing is to change it
from seeing to OseeiggOhave a new activity. [E]. The activity has altssgty
referred to as aspect perception or OseBigsasOnd@crutorseeirage imagery
condividono la propriet™ di essere connessi a urepensel vedere la figuraAL-
come una lepre, lo spettatpamsalla figura tA come a una lepréOseeing asO is
like thought in just the way that imagery is like tntighparallelismo tra visione
aspettuale ienagere il loro rapporto con il pensiesoarticola attraversmpiattro

fasi. Innanzitutto, geeirape dotato di intenzionalit”, cios » sempre direttosoe
qualcosacOe sempre qualcosa che vediamo nellQimmaginengtiamdain
aspetto In secondo luogo, non ¢ possibile non riconosireneediatamente
IQaspetto che ho davanti: se vedo la fighraome anatra, significa che la
riconosco come tale, altrimenti, se non la riconbso@ss anatra, non noterei
nemmeno |Oaspetto dellOataterzo luogo, iseeirap come IOimmaginazione,
implica un pensiero non asserito @réevsu un determinato oggetto; il contenuto
ditale pensieropoi giudicato, dall®osservatore, appropriato pproprato per
quellOoggettd Infine, ilseeirap proprio come itBaged e in generale come i
pensieri non assefitis subordinato alla voloHf.

McGinn, dal canto symsserva comi¢ seeirgssiaun imaginative segioghZ
Wittgenstein dichiara esplicitaneectte CThe concept of an aspect is akin to the
concept of an image. In other words: the conceyh @bw seeing it asEOQ is akin
to Ol am now havirlgismage®& dove peimagsi intende Oimmagine mentaleO.
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112ScrutonArt and Imaginaftoit., p. 108.Scruton offre una caratterizzazioriendgergecondo

il filosofo britannico,i@ageryun tipo di perisro, esattamente per gli stessi quattro motiviiper cu
il seeirap* come un pensiero; Ivi, pp. 1001.

113)vi, p. 109.

14 Cfr. K. StockThe Role of Imagining inIBgiei@j-he Journal of Aesthetics and Art CriticismE,
66, 4, 2008, p. 365.

1sScrutonArt and Imaginatteit., p. 109!

116 McGinn,Mindsightit., p. 49. McGinn qui cita WittgensteRfilosophical Investigatigrg

xi, p. 213. La versione tedesca regiber Begriff des Aspekts ist dem Begriff der \fongtel
verwandt. Oder: der Begriff Oich sehe es jetzisilsEAvandt mit Qich stelle mir gaaror@;
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SeconddMcGinn il seeirggwittgensteiniana sompone di una parte percgtti
non soggetta al volee di una parte immaginativa, subordinata alla ‘vdlant
parte immaginativa riveste il pergéttoin modo Bostiene McGirtiY B descritto

da Wittgenstein come segié come se unappresentagi@nisse a contatto con
IOimpressione visiva e rimanesse a contatto con essacqréo tempdt®
Considerando IOesempio della fightaécondo McGintDaspetto dellQanatra non
compardetteralment@el campo visivalellQosservatok®aspetoimmayinatq

e non « presente nel modo in cui IOoggetto de#aipeecios le linee su carta
che compongono la figura ambifugpresentegsso «come fxsse present®a
guesto punto di vista le immagini mentali si diferem da altri fenomeni
percétivi, comead esempio leosiddettafteimagese qualsono effettivamente
presenti nel campo visivo del soggetto percipietdecdafanno leva sulla
fisiologia degli organi di seftéo.e immagini mentali, e dunque gli aspetti,
provengono interament dallQosservatore, in quairiterpretazioni: Cthis
interpretation [as a rabbit] comes from'#hé¥oprio per questo motivo, McGinn

« convintoBbcome lo era Wittgenstédthegli aspettabbiao un limitato apporto
epistemicpgiacchZl @o not expect to learn more about the aspeacid kiruinder

b for that is supplied by fféHnfine, McGinn si chiede se IQaspetto occluda o
meno la perceziongel veicolo della raffigurazipmeel fare ci” egltenta di
accordeela vsione aspettuale con il dualismo superficie/oggatgua posizione,
molto wollheimiana,la seguente: finchZ noto |QasgellOanatra o della lepee D
dunque ilrecognitional Blgposso benissimo continuare a veldelimee ch
compongono la raffigurazio®e cios ilconfigurata fold_Oaspetto immaginato

interferisce con altri atti immaginativi, e infattiepre e IOanatra si escludono
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ibidem.In italiano,Vorstellungstato tradotto con OrappresentazioneO: Clite@aticaspetto o
affine al concetto di rappresentazione. Oppuandetto Oora lo vedo comeEQ - affine a Oora mi
rappresentques@E; WittgenstdRicerdaeit., II, xi, p. 250.

117 McGinn,MindsigBtit., p. 50.

us\WittgensteirRicerdeit., Il, xi, p. 243.

119 Un esempio classico afteimages rappresentato dal cosiddetto effetto McCgliosul
rapporto traafteimagesmental imageryeda la parte quinta, a3, del presente lavoro.

120 McGinn,Mindsightit., p. 53.

121)vi, p. 51.
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mutuamente, ennon interferisce con la visione standagh sua voltaostituisce

il nucleo percettivo centrale sletirag®

6. Contusioni

Torniamo di nuovo ad Aldrict saggiovisual Metaphmon « IQunico luogo in cui
egli sostienehela visione aspettuale « legal@immaginazione. UnQinterpretazione
simile si ritrova anche in un articolo del 1958 tleditaapporto traeagase
significato pittorico. QuAldrich dichiaraperaltroa brevissima distanza dalla
pubblicazione dellRicerche Filosofiché/ittgenstein, che vi ¢ una riduzione
dellOaspetto alldimmagine mentale, tanto da idehffitao con la secoriéfa
Aldrich distingue due tipi di viselegata agli oggetti estetiociavisionesservativa

e ungpercezidmemaginativa. Nel primo casobléitivodel vedere en semplice
oggetto composto di pigmenti distribsitiuna telamentre nesecond caso la
percezioneha come oggetttDaspetto immaginato. QuestOulirdefinito da
Aldrich come CThe objestimaged, or as aspéttB+ a sua volta esibito per
mezzadi colori su ursupporto, che sonotdrgedella visione osservativa, ma no

« riducibile a gesti. LOaspetto « inoltre idesdtfhdal filosofo americano corihe
significato dellOopera d&anddrich conclude dicendnequivocabilmentehe

Ghe imageaspect [E] can, in principle, be OseenO by ankionie not aspect-
blind. Such seeing is naib€ervingO, but it is perceiving, in the imaginative
modek*

Una volta chiarita la posizione di Aldrichsselrggwittgensteiniano, rima una
domanda. Si ¢ detto clevisioneaspettuale, secondo uno schema chiamato (A),
prevede che un osservatore passi dal vedere X calwedére X come Z, posto
che la soluzione Y escluda la soluzione geversa. Come si applica questa
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122)vi, p. 53.

123 Cfr. V.C. AldrichPictorial Meaning, Pithinking, and Wittgenstein's Theorysah/SedE,

67, 265, 1958, p. 77.

124|bidem!

125Cfr. M.B. Hestelyletaphor and Aspect,3e€ifige Journal of Aesthetics and Art CriticismE, 25,
2, 1966, p. 206ullo scetticismo di Wittgenstein nellQinterpretasegno (anche un segno
pittorico, cone un dipinto) attraverso unOimmagine mentale, dReriksinotto,Le vie
dellQinterpretazione nella filosofia cohtepardRemBari 2002, pp. 1Q62.

126 Aldrich,Pictorial Meartindg., p. 79!
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esclusivitalla teoria della metafora visiva elaborata da AlRechperiamo la
definizione che abbiamo elaborato allOinizio dellccapna metafora visiva,
secondo Aldrich, « un tipo di rappresentazione th@mmette una relazione
triadica tra i fattori M, A e B, tale per cui iipsservatorg coglie il contenuto B
vedendomateriale Mcomd subjecimatter A, i per mezzo di una modalit™
percettiva definitprehensidBisognaa mio avviso tenere distinti due tipi di
esclusivit™ quella che riguarda il rapporto scieéofigetto (ovvero, nel
linguaggio di Aldrichl rapportomateriale/contenuto) e quella che riguarda la
relazione tra aspetti diversi (ovvero tra contdiwatisi).Tali tipi di esclusivit”,
caratterizzati entrambi da un funzionamento me@faorrispondono, secondo

il filosofo americano, a due diversi livelli di episine delldimmagine.

Partiamo dal primo livello, ovvero dal dualismo stipérggetto In Form in the
Visual ArtsAldrich, descrivendo un dipinto di Oskar Kokoschka thdd ti
Courmayeirles demtes gZdfits 9) afferma chén una tale operadue elementi
cheperdono la propria identit™ per fondersi in quekoedii definiscedbntenuto

(B) Bo IOaspetsonola pittura a oliala ina parte e Cthings like mountains and
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housesE dallOaltraOosservatomuindi, per cogliere il contenuto, deseete
macchie di pitturéM) comke case e le montagi#g. M e A secondo Aldrictsi
trovanoin una relazione di identit” metaforicde tper cui M A; cogliere |l
contenuto B significa dunque cogliere il senso dietadora visivZd Quali sono
per” gli aspetti implicath questoseeirg® A detta di Aldrich, sembra che le
macchie di pittura si possano vedere eyrsemplici macehdi pittura (x vede M
come M) oppurecomeb) casee montagnéx vede M come A). Considerati in tal
modo gli aspetti in gioco, si palesano per” dudgonab

Innanzitutto, per quanto riguamgil fatto di vedere una cosa come sZ siessa
pu” rientraein un caso di visione aspettu@eme notoperWittgensteimon ha
senso dire Cdando unOocchiata a un coltello emhettaf OOra vedo queste
cose come un coltello e una forchéfaQiestOultimo « un caso di visione
courtche suna perceane® come notato in precedenza B non subtadiiia
volont™. AllQinterno di questo tipo di visione, dunsarepbe impossibile non
vedere una cosa quale essa », poichZ una sindlgargerichiederebbe un atto
volontaristico che non « proprio delisianetout couftnentre « caratteristico della
visione aspettuale§e il modello di Aldrich « Wittgensteicdine egli stesso ha
pie volte riportatoballora il edere le macchie di colore come macchie di colore
non pu” essere catalogato come un casedilias

In secondo luogadl seeirasprevede una relazione di tipo esclusincaspetto
esclude IQaltro, non posso vedere entrambi glicaspethporaneamenterigor

di logica, nel caso del dipinto di Kokoschka, dovreievedermacchie dolore
sulla tela, oppure le montagne, ma non entrandbichAbfferma per™ chan
dipinto ¢ espressivo sbdfhof (shows) the character of its materials and of it
subjecimatterE®, cioe se entrambi gli elementi si offrono alla disliQosservatore.
Lo stesso vale, a suo dire, per il pittore: egli dereapere lo sguardo su ambedue
gli aspetti, quello della superfiigiello dellOoggéttoAltrove, Aldrich, facendo

JULLLORRU ULt e e e

127 Aldrich,Form in the Visual Ad#g., p. 218.

128|vi, p. 221. Tuttavia, sono convinto che la metaion instauri una relazione di identit” tra due
elementi; per una critica argomentata, vedi dloagedicato a Nd‘Carrolll
129\VittgensteirRicerdgeit., I1, xi, p. 230.

130 Aldrich,Form in the &@Gal Arcit., p. 219

131 |bidem.
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|IGesempio di un dipinto di Pierre Bonnard conosainéd edCh%ole Jaineaso

6 nel saggi¥isual MetapHospiega che cosa intende qugradta di Ccharacter of
the materialfig. 10) Con IOespressi@arattere del materi@legli si riferisce alla
nontrasparenza del veicolo della rappresentadmiecaso del dipinto di
Bomard, la testa delimnna sulla sinistsafonde con il mobilio alle sue spalle
dato cheentrambi sono raffigurati ctastessa tonalit™ di marrone D risultando, a
un primo sguardo, di difficile individuaziéhe

i ]
¥

Fig. 10 Rerre Bonnardclite jaune, 1925, New Haven, Yale University Art Gallery

Spostiamoci oral secondo livello, quello che stabilisce il rapparicontenuti
diversi. Anche qui la relazionprevede, per Aldrichun caso diseeiras
Considerando di nuovo il dipinto di Kokoschka, quati goasta volta gli aspetti
implicati?Osservando quella parte del dipinto in cui i teti cadisomigliano alla
roccia delle montagne e sembrano fondersi condessaspetti sono riconducibili
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132 Cfr. AldrichVisual Metapkait., pp. 8485!
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alle seguenti descrizioni: i) x vede quella padpided come un tetto; ii) X vede
guella parte del dipinto come una montagna. Aldrieh@he result of this sort

of fusion ispartlya denaturing of house and mountain [E]. But onljiyp@ne
does not get entirely away from seeing the pieienaénts as a roof and part of
a mountain. [E]. There is a fusion of house and moungdires. Thus is a part
of the mountain domesticated, and the house (dQrtag#s on a mountainous
charactd® |l punto », ancora uneolta, che IOaspetto del tetto e IOaspetto della
roccia non si escludono a vicenda, anzi coesisfitheyeappear in the same plane
in the picturéf & esattamenteale fusione tra elementi diversi, ma che al
contempo mantengonma propria riconoscilbili a rappresentaper Aldrich il
fulcro del concetto di metafora visivaMa se questo ¢ il punto cardine della teoria,
allora il riferimento akeeirgge, a mio avviso, inesatto.

Prima di avviarci verso danclusionealel capitolo, vorrei fare un appu sulla
natura dei tre elementi che costituiscono la bbseaede di Aldrich, ovvero |l
materiale, il subjeptatter e il contenuto. Se il materiale iplbuona sostanza
essere ricondotto a ci” che i teorici dilaictiaefiniscono comsuperfie o, pie

in generale, come veicolo della rappresentazione, quaimaain pie si verifica
con gli altri due elementi. Abbiamo detto lob@nitenuto per Aldrichgconsisten

una percezione immaginativa tale per cui la sigdeilOimmagine « vistane |l
subjectmatter. Mentre, il subjetiatter al netto dei casi particolari, oscilla
addirittura tra tre definizioni: o « inteso come éfloggale tridimensionates
constlerato come il contenuto spogliato dell®incorperambmaterialeppue

« inteso come |Ooggetto reale tridimensionale codificato suekaficie
bidimensionale dellOimmagmEorm in the Visual Aktdrichsembragropendee

per questOultima posizidia, sde cose stanno cdd“e dunque il subjeuatter

+ |Qoggettaeale tridimensionale codificato nella superficiendridionale
dellOimmagine D allora qual * la differenza tra-suiijec e contenutol?a
relazione triadica, che Aldrich sostiene essermldifferenza tra metafora e
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133 Aldrich,Form in the Visual Ad#&., p. 223.

134|bidem. .

135Cfr. A. Rothenberg/isual Art. Homospatial Thinking in the Creasisia @t@onardoE, 13, 1,
1980, p. 19.
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similitudine, la quale prevewaleece un rapporto a due fattori, si trasforma cos” in
una relazione diadicatraM e B (o traM e A).

Inoltre B e questo ¢ un punto fondamentale B dato che secdiidsofb
americano il rapporto superficie/oggetto non dvasa un dualismo escli
ma in una concomitanza, allora norsediragsil modello di riferimento adeguato.
La poszione di Aldrich sembra piuttosto una versamelitteram dellenagination
theories of depaigaritte in precedenzhe si rifanno nonsteiragbens” aeeing
indi Wollheim.

Una corretta relazione triadica daigraessere pensatal modo seguente:

M = la superficie bidimensionale dellOimmagine;

A = 100ggetto tridimensionale reale;

B = I0oggetto tridimensionale reale codificato nedigficgapbidimensionale
dellOimmagine.

In questo modo, vedere M come A significa cogliere/8ro, per restare nel solco
tracciato da Aldrich, avere una percezione immeaitdiadin M (e non di Mcome
A).

In conclusione, la teoria della metafora visivaratalzla Aldrich si « rivelata essere
piuttosto una sorta di teoria della rappresentafigumativa, che applica un
modello B quello deteiragbsostanzialmenteon adatto gropri scopi. Tutte le
immagini, intese conpacturesmplicano una re@ne di un qualche tipo tra i
materiali e il subjentattet*®, non solo le metafore visive. Non pu™ dunque essere
davvero questa una condizione sufficiente per camsidenOimmagine una

metafora visiva.
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136 Cfr. Carroll, CVisual MetaphorEEcit., p. 361.
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Metafore verbali, metafore visive
dipendenza contestuale

1. Introduzione

In questo capitolo esamineremo il ruolo della matakella proposta teorica
elaborata da Arthur C. Danto. LOanalisi far” emesgguenti punti chiave: i) data
la sua forma entimematica, Danto difende I0ideachetafoa, sia verbale che
visiva, metté evidenza una caratteristica impliciteodghegando invece il fatto
che essa crei un concetto del tutto nuovo; iijlgrer coerenza alla sua teoria
dellQarte basata sullOesperimento mentale d#igindiggernibili, Danto ha
bisogno di distinguere tra significato metaforigm#icato letterale; iii) seguendo
la teoria di Josef Stern, Danto ¢ convinto che @tafona, sia verbale che visiva,
celi un dimostrativo, il quale, come noto, impfiaadipendenza contestuale.

2. Una teoria dellQarte: Arthur C. Danto

Arthur Coleman Danto ¢ noto al lettore italianodsinprimissimi anni settanta,
guanddrilosofia analitica delld®¥woiapare, a soli sei anni di distanza dall'edizione
originale americana del 1965, nelle librerie della pesisola. Il volume ¢ da
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137l presente capitolo ¢ stato pubblicato come astmolrivistanel volume dal titoldletafora e
conosceradito da Il Mulino e curato da Annamaria ContinAcCavazzanh, ruolo cognitivo della
meafora in Arthur C. DamdCestetica. studi e ricercheE, VI, 1, 2017, fih.Rigrazio Michele

di Monte per i preziosi e acuti consigli, senzdiirgan avrei probabilmente colto molte di quelle
sottili sfumature che caratterizzano il pensiéudtdir Danto.

138 A.C. DantoFilosofia analitica della(&@8t), 1| Mulino, Bologna 1971.
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considerarsiduvertuct una quadrilodidtesa a creare un vero e proprio sistema
filosofico, il cui epilogo giunge nel 1981 conaggis di filosofia dell'artea
trasfigrazione del balialeadotto in italiano nel 2008. Il nocciolo teadicquesto
testo emerge quasi vent'anni primehim Atworfd’, seminale articolo redatto dal
filosofo americano per CThe journal of philosophpyBblema posto da Danto e

il seguete: nel 1964 egli vede esposta alla Stable Galliarnyhdittan 'opetirillo
Boxdi Andy Warhol, una semplice riproduzione in ledieo statola di cartone
contenente spugnette insaponate per stoviglieadiBnido (fig. 11)

|
Fig. 11 Andy Warhol, Brillo Box, 1964, New York, MOMA

Come pu” quella coda si chiede Danto B essere un'opera d'arte? Chéncos'ha
comune, a questo puntoBldlo Boxi Warhol # ireadynadedi Marcel Duchamp
prima di lui Bcon leNozze di &adi Veronese o con certi scorci di Tiepolo?
Possibile che le qualit™ estetiche siano divemssemeiali per distinguere ci” che
 arte da ci” che non lo *? E, la domanda cardinettdi ituplesso filosofico
dantiano: che differenza c'e tra la scatola Brilkoiglermercato e Bxillo Boxli
Warhol, visto che sono percettivamente indisc&nipdrchZ, Danto ne
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139 Che comprende ditre ai volumFilosofia analitica dellaestarigasfigurazione del lEzanadbe
Analytical Philosophy@ikeddg@gambridge University Press, Cambridge 1868)\dical Philosophy
of ActionCambridge University Press, Cambridge 1973, aii¢icdatraduzione italiana.
140Danto,La trasfigurazione del Beitale

141A.C. DantoThe AtworldCThe Journal ohosoph¥, vol. 61, 19964, pp. 57%84.
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convinto, una differenza deve pur eséercdQui dobbiamo piegarci a
un'approssimazione piuttosto vantaggiosa perchiléola domandagrtamente
esistono delle differenze fenomeniche tra i dueidggeth « fatto di legno e l'altro
di cartone, uno ¢ pie grande e l'altro pie piccolm & vuoto e l'altro pieno di
spugnette e cos” #lana quello che conta « che li dobbiamo consider@mneaedee
indistinguibili, altrimenti I'esperimento mentatefanziona. Una volta concessa
questa piccola finzione, il problema consiste stabidire perchZ una delle due
cose ¢ un'opera d'arte, mentre l'altra rimane wlisemggetto d'uso quotida

Si dir” allora che, laddove il contenitore di sapdBeitenon si riferisce ad altro
se non a sZ stessdiidlo Boxli Warhol significa qualcosa e si riferisce adialtro
sZ, ovvero a una teoria artistica che ne giustfiisteliza e a unaaiche
componente semantica che deve essere interpeetataid_dell'arte sviluppata da
Danto nellaTrasfigurazione del panaledi seguito sintetizzata attraverso un
bicondizionale, prevede dunque xheun'opera d'arte se e solol3eha un
sogg#o (ovvero si riferisce a qualcosa), 2) sul jonodddta un punto di vista (cioe
x ha uno stile), 3) per mezzo di un'ellissi metafdjid cui termine sottinteso deve
essere inferito dall'interprete, 5) che deve dgnterab di un contesto stoo-
artistico adeguato al fine di consideram®opera d'arte (giacchZ non ogni cosa *
arte in ogni temptfy.

Nel corso della trattazione analizzer™ il puntpr8mettendo che secondanto
una Cteoria della metafora che si rispetti do\JEgkirendere in considerazione
I'esistenza di metafore visive insieme a quelid vieabmetafora deve funzionare
ad un livello che « comune ai due principali modipgireéaentazione di cui
disponiamo (immagini e parole). [E] essa non pefes®struita escluaimente

in modo linguistico®
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142Cfr.L. MarchettiDggetti sempiachi. Sulla filosofia dell'arte di Arthug Slo®ietrsorio, Milano
2009, pp. 2391.

143 Cfr. N. Carroll, Essence, Expression and History: Arthur Danto'ssBphy of AE in M.
Rollins (a curaijyDanto and his criti¢deyBlackwell, Oxford 203,20. 119.

144 Danto, Oltre il BrillBoxEcit., p. 78. Danto ha sottolineato questo punto in altrasion,
specificando ad esempio che Cla caratterizzalieonetaléca che sto abbozzando [valgesi le
immagini sia per le parole, e che in entrambi i casdaiona di un atteggiamento nei confronti
di ci” che viene peentato [+] intenzionaldBanto,La trasfigurazione del Basia)e. 203.
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3. Danto e Aristotele

Danto ha insistito a pie riprese sul dispositiveafogto per tentare di rendere
chiaro il processo di funzionamento delle opere.dallar rasfigurazione del banale
egli afferma ch@comprendere un'opera d'arte ¢ cogliere la metado@exo,
sempre presentéEé un passo molto citato, ma che cosa signifitaresate?
Danto innanzitutto ritiene che una metafora posgahare come un sillogismo
ellittico, con un termine mancante e dunque una conclusiomeneattcd®. La
nozione che il filosofo americano ha in mentesai i concetto di entimema
formulato da Aristotele nel suo trattato sull'aterica. Secondo lo Stagirita,
considerata la retorica come la facolt™ di scoVareeqiu™ essere persuasivo in
merito a ciascun argomento (Bfh, 1355b 28}, I'entimema risulta un tipo di
sillogismo (cfiRh, 1355a 8.0, il sillogismo retorico per eccellenzaRtfy1356b

5) e funziona quasi come qualsiasi altro sillogismosteodisire parti, una
premessa maggiore, una premessa minore e una conclusiotede Atebilisce
che Cda un lato vi sono discorsi di retori in foresedipi, dall'altro in forma di
entimemi. [E] Ora, se i ragionamehtiondott# mediante gli esempi non sono
meno persuasivi, quelli in forma d'entimemi provogem maggiormente
l'applausoERp, 1356b 2@5. PerchZ accade questo? é necessario citare ancora
Aristotele, il quale, parlando delle premesséstitlog, afferma: CchZ, se una di
esse sia nota, neppure bisogna enunciarla. Infattelfigsooltatore stesso: per
esempio, <non bisogna dire> che Dorieo ha vintogara il cui premio * una
corona. In effetti « sufficiente dire che ha vieOlimpiadi; inve¢ehe il vincitore
delle Olimpiadi ha come premio una corona, nepjsagnia aggiungerlo, giacchZ
lo sanno tuttifRh, 1357a 15. Danto interpreta il passo qualificando I'entimema
s“ come un sillogismo, ma incompleto, carente dialleapremesse (o della
conclusione) e che per essere efficiente devea@vera@sserzione mancante un
truismo, un'ovviet*® Aristotele suggerisce che la premessa ovvia efsgva
dedotta dall'ascoltatore, il vuoto riempito dal puhktdo in questo modo oratore
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145Danto, La trasfigurazione del Baria)e.210.

146]vi, p. 208.

147 Aristotele Retorica e Paadicarra di M. Zanatta, UTET, Torino 2004.
148Danto,La trasfigurazione del Basia)e. 207.
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e plaea possono cooperare: il primo negando delibendé¢aa@ine informazioni
esplicite, la seconda completando mentalmebl@nksoccultati dal retore.
L'esplicitazione, come ben sintetizza Danto, Cla[Eemica di ogni genere di
cooptazione seduttiv&Enegare al pubblico il piacere di partecipamailane
costruzione del ragionamento rappresenta perrioteto degli errori pie gravi.
Secondo il filosofo americano, una vivacit” logmodesa quella suscitata
dall'entimema si ritrova anche malgiafora: in essa ¢ coinvolto un particolare atto
mentale che consiste nel rintracciare un termickko meale che, sa ¢
metaforicamente allora sta acdaquanto sta B

4. Sul problema del contributo cognitivo della niataf@rthur Danto

Mi sembra giunto il momento di mettere in luce il nodoaimentale che
caratterizza lemetaforologiaborata da Danto. IM&tafora e conoscerzagli
confessaCnon soneerto dell'apporto cognitivo della metafora: [E] sono
sicuro che esse, in quantetafore, ci dicano qualcosa che non sappiarttd gi'E
Possibile che Danto si dimostri cos” poco fiduceErso Ve capacit™ epistemiche
della metafora? Il passo appena riportato nonasansolato: altrove egli tenta di
capire perchZ facciamo uso di fostaovveroCperchZ non lasciare che Oi fatti
parlino da soliO, tanto pie che la metafora in @aaetnon introduce alcun fatto
nuovo? Questo ci riporta alla questione di sapEeeg@L in generale, la funzione
della metafor&& E poi: Cforse, conmel caso degli entimemi, la scelta di un
[termine] medio adatto ¢ governata dall'assunzione thuismo, fatto che
metterebbe seriamente in questione l'idea cheafanae&pstituiscantargine vivo
del linguaggid&
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149|bidem

150 Cfr. Danto, La trasfigurazione del Basiajep. 208. Qui Danto si riferisce, senza citare
espicitamente il passo aristotelico, alla traslaZimepecie a specieE, terzo caso di manifestazione
metaforica prevista dallo Stagirita ReliicAristotele esemplifica la tipologia Cda speeiciers
con due enunciati: Cavendo attimeytéitol bronzoE e Ctagliando col bronzo acuminattiZ, poi
spiega il filosofo, Cqui Omero ha detto taglitiregkae e attingere il tagliare: entrambi soaibi inf
un certo levar viakE. In questo caso Clevar viafinié medio che sta ad, CattingreE, quanto
sta &, CtagliareE (dPoet1457b 145).

151Danto,Oltre il Brillo BE cit., pp. 9192.

152Danto, La trasfigurazione del Basiaa)e. 205.

153|vi, p. 208.
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Due domande sorgono spontanee. La prima: quaéttiabpolemico di Danto?
Ovvero: qual ¢ la posizione assunta dal flosofacme all'interno del dibattito
sulla metafora? La seconda: che cosa intende Dantio qparla dia@porto
cognitivd?

Inizier™ con il secondo quesito, la gsposta si pu™ alolzzare nel modo seguente:
Danto e certamentelisposto a riconoscere alla metafora un nogoitivee con
Qrognizion®ci si riferisceallOimpiegdi una capacit”™ deduttiva che si avvale di
concetti e rappresentazioni. L'idea debkdio ¢ che le metafore, visive e
linguistiche, riescano a cogliere alcuni tratti essenzialii ¢@wehiclke topic*,
riducendo iltopica certe caratteristiche selezionatevetatle rivelando cos*
gualcosa d&bpiche prima ignoravamo, ma cbe ni era totatente sconosciuto.
Danto affermahe seCla conoscenza ha a che fare con essenze e richedoni
che quanto detto finora possa indicare la dimensiogeitiva della
rappresentazione metaforica, cioe della rappreseetadi qualcosacom
gualcos'altro. E nella misura in cui la metaforicit”™ cerzdtéarte, suppongo che
essa ne spieghi anche la dimensione codtiitiveBmma, finchZ la metafora e
l'arte (qui Danto si muove sempre in maniera spectdapaole e immagini)
mettono i risaltcalcuni aspetti del soggetto a cui prima non avenanp@nsato,
allora sia la metafora sia l'arte si dimostranordaleieveicoli cognitivi, dove
cognitivia riferimento al loro apporto conoscitivo, a lgrado di informativit™;
altrimenti® questa ¢ la posizione criticata da Danto, emotial si rende esplicito

il suo reale obiettivo polemiBse pecognitigbintende che, al pari degli enunciati
scientifici, la metafora e l'arte rivelino asietbiti della realt”, allora il fildso
americano non si dice pie molto convinto della ivabidl questo loro tipo di
contributo. Secondo Danto la metafora « uno strunretdoico che funziona
come un entimema: essa pone una domanda implicieecbéde una risposta
ovvia. Dunque, se lspbsta deve essere un truismo, la metafora notap™
accesso a elementi nuovi e origitedlliesistenza, ma le sar” solamente consentito

di puntare i riflettori sull'evidenza delle coseenugttin mostra aspetti peculiari e

JULLLRRRU ULt e e

154 |n letteratura si definisceviéhicleome il termine metaforizzante ¢éopiaccome il termine
metaforizzato. ]
155Danto,Oltre il Brillo BBxtit., p. 89.
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prototipici di un determinato soggetto e facendoskevan sapere comune e
condiviso. In questo modo nessuna metafora pagtantv quabsa che gi” non
sappiamadanto contesta urcertatradizione filosofica: quella, per usare le parole
di George Lakoff e Mark Johnson, secocuioil nostro sistema concettuale
sarebbe essenzialmente strutturato in termini metafatinque la metafofa
posta sul piano della scienza b rappresenterdb@edal@ccesso alla conoscenza.
Anche Paul Ricoeur, che vede in Aristotele il pareudella sua teoria sulla
metafora creatrice, ¢ convinto che il tropo intguressia in grado di dare forma
proposizionale a ci” che non ha ancora una struttura concelinglee il suo
operare sarebbe equiparabile a quello della scoperta scigémafica teoria che
ha contribuito a sovradimensionare il ruolo epigigino della metafora proviene
dalla penna di Nietzsche: secondo una famosa petéldjesofo tedesco, la
verit” non sarebbe altro se non un esercito nailmtetafore, metonimieadtre
figure retorich'®’. Nei termini di Nietzsche la verit” « alla stregdjusma vecchia
metafora, di cui nessuno pie ricorda il senso delaace figurato, credendolo
ormai un significato letterale. Lakoff e Johnson hanno izzaEmquesta
dimensione, considerando la metafora come il mezepale che ci permette di
interagire col mondo e attraverso il quale costrugami rappresentiamo di
continuo l'intera realt”. CLa discussione « unagu@rci svelano i due linguisti B
una metafora réksa in una moltitudine di enunciati che usiamalatente e
magari senza accorgercene: frasi come Cle sieehanitio colpito nel segnoE, Cho
demolito il tuo argomentoE, Cegli ha attaccatopwgioi debole della mia
argomentazioneE o Cle tue rieh@mo indifendibiliE evidenziano non solo che
linguisticamente trattiamo le discussioni in tedniguerra, ma che di fatto ci
comportiamo di conseguenza, considerando i nostiocateri come dei veri e
propri nemicr® Questa teoria sembra per feod di un difetto: se tutto il nostro
sistema concettuale ¢ organizzato per metaforeerdawn esiste nulla di non

metaforico? In altri termini, secondo le ipotesakbiff e Johnson, ogni metafora
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156 Cfr. G. Lakoff, M. Johnsohletafora e vita quotifl&&8), Bompiani, Milano 1998, p. 21.
157F, NietzscheSu verit” e menzogna in senso efttBx8prebel verit™ e menadgpompiani, Milano
2006, p. 95.

158|_akoff,JohnsonMetafora e vita quotigiaita pp. 224.
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si compone di metafore pie semplici: cos” le metsfiatturali si comporranno di
metafore ontologiche, e via dicendo, in un giocoeaqemente infinito di scatole
cinesi. Ma se la metafora complessa C deriva daftaayge semplice B, la quale
a sua volta deriva dalla metafora A, che considemansorta dir-metafora, da
cosa deriva A? Ipotizziamo che A sia un concettorpum ancora velato dall'uso
retorico: a rigor di logica dovremmo trovarci diéranina verit”, dunque la nostra
ricerca’ rebourdovrebbe finalmente arrestarsi, ma ses @farma Nietzsche la
verit” non « altro che un'antica metafora ormai Cosdifficallora in quanto
metafora da qualcosa dovr”™ pur derivare. |l punte guabste teorie prevedono
che il senso letterale delle antiche metafore non sigeatiam il lorosenso
metaforico ormai devitalizzato. é ancora Nietzsdheeali questo assunto uno
dei temi centrali Bu verit” e menzogna in senso ex@Nmiccedeliamo di sapere
gualcosa delle cose stesse, quando parliamo dcalbarineve e fiori e tavia
non possediamo che metafore delle cose, che n@paadono per niente alle
essenzialit” originart&Ee pie avanti: Cle vérgono illusioni, delle quali si *
dimenticato che siano tali, metafore, che sono tivemnsunte e sensibilmente
prive di forza®. A questo sistema teorico si ispira anche DegidaMitologia
biancdl filosofo francese sostiene che il senso defifara consiste in ugpin
concettuale che volge dal significato figurato & queprio, letterale. Cos*”
facendod metafora Cdunque porta in sZ stessa, sempre, laeia datd che il
suo scopo ultimo « quello di approdare alla sezalzone dell'idea, ovvero di
permettere il passaggio dal mitmtBso come concetto puro, non esprimibile
proposizionalment® al logd¥. Danto « convinto che una teoria insoddisfacente
della metafora sostenga proprio questo, ovverbsareso letterale altro non sia
se non un uso metaforico ormai deteridfa@he del tutto sbagliata risulti dunque
I'idea che il linguaggio ordinario consista semplite in un cimitero di metafore
morte®® |l filosofo americano » persuaso che le metadlatepomento in cui
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159 NietzscheSu verit™ e menzogna in senso éxtcampraé.

160]vi, p. 95.

161J.DerridaLa mitologia biafi&¥2), in G. Conte (a cura Bligtafor&eltrinelli, Milano 198/,
206.

162 Cfr. M. Ferrarisyletafora, metafisica, mitgaecautE, 2201, 1987, pp. 2.
163Danto,Oltre il Brillo BExcit., p. 78.

164Danto, La trasfigurazione del Basia)e. 215.
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fanno leva su un sapere comune, mettano in ke Bonon lignoto, e quindi
non pu” credere Home fa Nietzschie chele nuove metafore rappresentino la
linfa vitale, Ci boccioli del linguad@joientre le vecchie metafore ne costituiscano
i rami secchi. Per Danto la metafora funzionasedloessa si pu” individuare un
senso letterale e uno figurato. La dicotomiaaftalineata si inserisce poi alla
perfezione nell'architettura teorica ideata daiffilasnericano per le opere d'arte,
e credo che le implicazioni derivanti dal celebnenesp® mentale degli oggetti
indiscernibitf®possano in parte giustifickapproccio dantiano alla metafora. Qui
di seguito delineer” schematicamente i termini dekdiane.

Nel caso degli indiscernibili si tratta di assumere ch

a) X e y sono due oggetti percettivamente indibtingu

b) solo uno dei due « un'opera d;amentre l'altro « una mera cosa;

c) l'opera d'arte » tale perchZ rinvialid da szerci” implica un‘interpretazione,
che costringe linterprete a mettere in moto saperi e a concludere certe
operazioni inferenziali.

Nel caso della metafora si tratta invece di presembea:

d) peqgsono due enunciati indistinguibili;

e) solo uno dei due ¢ da intendersi metaforicanmeaigre I'altro » da intendersi
letteralmente, ovvero non significa altro oltreedlaqche vogliono dire le sue
parole nel loro senso letterale;

f) 'enunciato metaforico ammette una mobilitazionenoscenze e competenze
specifiche, nonchZ una capacit™ deduttiva utileoperfgpcomprendere, dunque
rimanda a un significaatiro che non ¢ quello letterale.

5. Dimostrativ parafrasi, paradossi e contesti

L'approccio dantiano « fortemente in debito comal@osizioni sulla metafora
concepite da Josef StétrlLaddove Danto scrive che Cuna metafora comporta un
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165|bidem

166 g famosa galleria deiiagirati rossi; Ivi, pp.48-

167| rapporti tra i due sono testimoniati dal fateBhanto parla di Stern come del Cmio studenteE,
colui al quale si deve Cla scoperta che le mestsifstano alla sostituzioneE e dunque che i contest
metaforici sono inteionali. Ivi, pp. 21819.
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dimostrativo implicito Bn Oquello®& indubbiamente a Steche si riferisce.
Quest'ultimo, iMetaphor as demon&ttatizenvinto che le interpretazioni degli
enunciati metaforici implichino un tipo di dipendeordestuale simile a quella
evidenziata da David Kaplan per i dimostrativi e gialn@i cheuwhque il compito
dell'ascoltatore sia quello di recuperare il QearsgtaforicoE, cioe la dipendenza
contestuale latente di frasi come CGiuliettdeH scC'uomo « un lupdEuesto
carattere metaforico ¢ indotto B a detta di Stern 2 dpewatoe metaforico
nascosto,Mthat il quale Cconverte ogni espressione (letterale)a [E]
Oespressione metaforicaO 'MthE{{Stern sostiene che la capacit™ di stabilire il
contenuto di una metafora non dipende solo da unaguacenza linguistica
(sintattica o semantica) posseduta da parlantipeetifena ¢ determinatache

da fattori pragmatici, rubricati dal filosofo sdttaome di@resupposizioni
contestudit’2 Queste ultime sono molto vicine a ci” che MagkBlatende
quando parla di Csistema dei luoghi comuni assmoiati& insieme delle nozioni
di base possedute dal classico uomo della stradafedstibanalit™, stereotipi o,
a volte, vere e proprie inesatt€Z1e estrema sintesi il modello interazionista di
Black considera le asserzioni metaforiche cormatfmtra due sistemi di cose; il
primo sistema legato a un soggetto principale, il secondoasist@to a un
soggetto sussidiario. La metafora, come speciicls, Broietta sul soggetto
principale (poniamaiomp certe mplicazioni associfeovvero certi luoghi
comuni abbinati al soggesassidiario (poniamap®. L'effetto che si ottiene
definendo metaforicamente 'uomo come un lupo com&la riorganizzazione

della nostra idea di uomo attraverso l'applicazialueidi stereotipi legati al lupo;
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168 Danto, Oltre il Brillo BBgit., p. 87. Qui il filosofo riporta I'esempio di'audace caricatura
realizzata da Charles Philipon ai danni di Luigpd-idi Francia, in cui la testa del sovrano e
disegnata nell'atto di trasfarsi in una perghilipon, scrive Danto, Csta effettivamente mastran
una pera e dicendo: OLuigi Filippmell©]...]. In questo senso le metafore sono ridugigini d
individui che designano: li riducono infatti a qeellatteristiche che i tropi rendono salienti
mettendole in evidenza (il nostro Luigi Filipposaohpio,  ridotto ad un imbecille)E.

169 ], Sterniletaphor agmonstrati@dhe Journal ohFosophyE, vol. 82, 12, 1985, pp-7a07
Questo articolo costituisce il sunto della tesi tirdti di Sternyletaphor as demonstrative: a formal
semantics for demonstratives andimetegsiaanel 1979 presso la Columbia Univeksity diork.
170Cfr. M. Leezenber@ontexts oekdphpElsevier Science, Oxford, 2001, p. 188.
171SternMetaphor agmonstrafvet., p. 695.

172)vi, p. 698.

173 Cfr. M. BlackiModelli, archetipi, mefb9@@), Pratiche, Parma 1983, p. 57.
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dunque, se lI'uomo ¢ un lupo, sar” considerato irfedoce e affamato, almeno
secondo le credenze comuni che determinano la deliiramo della strada
Tornando a Stern, possiamo suddividere la sua tediiegektazione
metaforica in quattro fasi distinte. La primapasttanente valutativa, * costituita
da un momento pre-semantico, dove l'ascoltatorefieterpa il compito di
selezionare, aiutato dal contesto, la corretta lfmgioa dell'espressione metaforica
udita o letta; nell'esempio di Stern l'interpregéestasborma logic&GiuliettaMthat

[+ il soleE, individuando @ sol&Ecome! della metafot& Nella seconda fase
entrano in gioco le presupposizioni contestuadi, bern distingue ip-
presuppositien$presuppositione prime, le cosiddeti@oducépresuppositions
associano delle proprietaP; dunque, sk = Ce il soleE, le propriet™ P saranno
costituite da Cessere il centro del Sistema Ssaseke una palla di fuocoE, Cessere
radiosoE, Cessere fonte di vitaE ecc. Le secositildédilterpresuppositidaso

un contest@ hanno la funzione di eliminare (filtrare) le pblaborate dalke
presuppositinadatte a Giulietta; in questo caso Cessemmibigd@istema SolareE
ed Cessere una palla di fudtdtella terza & il contesto funge da circostanza
valutativa per decretare se quanto detto dalla raeteforero o falso; a questo
livello non « importante ci” che viene presuppasioe nei livelli precedenti, ma
ci” che » ormai necessario valutare una voliassée le adeguate propriet™. Nella
guarta e ultima fase l'interprete deve giudicaeart espresso nel contesto
attraverso la metafora in questione coincide realemmn quello che il parlante
intende comunicaré

Danto, da un certo punto di vista, si avvicina natitaconclusioni di Black e di
Stern; egli avanza l'ipotesi che agli enunciatoneetsifpossa applicare la teoria
dei prototipi, giacchZ la metafora Cdeve far ralarsado in cui l'informazione
viene immagazzinata, deve cioe considerare la posa che viene
spontaneamente in mente alle persone quando spresémza di uno stimolo

piuttosto che di un altro. [E] Se si domanda quala piama propriet™ del cane

JULLLRRRU LU v e e

174)vi, pp. 5863.

175], Sternyletaphor agonstrafiveit., p. 706. Le forme logiche scartate sdtba@Giuliettd
« il soleE,MthaGiulietta]Mthat]« il sole]E,MthatiGiulietta ¢ il sole]E.

176|vi, pp. 698699.

177\vi, pp. 707708.
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che viene in mente, « pie probabile sentirsi risponderecaheabbaiano e non
che sono privi di ghiandole sudoriféfelBSecondo Danto Ci prototipi che
definiscono il nostro mondo D che ¢, nel complessmamdo condiviso Bi
basano sulla frequenza e sulla rapidit”™ di rispost&ostruire una metafora |l
retore fa affidamento sullimmediatezza e sul saper détfhilueesomiglianze che
notiamo tra le cose Csono connesse con i pratwaperso i quali il nostro mondo
» concettualizzato: la grande capacit™ del retorsist®, del resto, proprio
nell'essere igrado di attivare tali prototiSfESu questo punto Danto sembra
perfettamente coerente; se il meccanismo di fumaot@adell'entimema innerva
la natura stessa della metafora e se la risoldeitglbssi entimematica prevede
una risposta ovvia e imdma, allora questa risposta non potr” che evidenzia
alcuni tratti prototipici ed essenziali apparteakstggetto metaforico. Su ci” che
« stato definito come il Csistema dei luoghi cossatiatiE Danto sembra, almeno
a un primo sguardo, concael@on Black. Quest'ultimo « per” convinto che le
metafore interattive non possano essere oggettadidwzione parafrastica,
poichZ questa comporterebbe una perdita di contmuritivo: la parafrasi, per
guanto accurata, non restituisce appiengdl di intuizione indotto dalla
metafor&’. L'idea di Black * che I'enunciato metaforicoacpeirtire da stereotipi

e luoghi comuni, concetti che prima non esistevanogg pamti alla luce, seppur
in maniera brillante e inattesa, delle ovviet".oDemnicorda sul fatto che la
metafora faccia leva sul sapere comune, ma n@ostdigd attribuirle alcuna
propriet” creatrice. Per quanto riguarda la pardidea di Danto ¢ che Cse la
struttura delle opere d'arte « identica 0 molto vatlaastruttura delle metafore,
allora non c's alcuna parafrasi o sintesi di ua'@aite che possa coinvolgere la
mente che prende parte alla sua comprensionaessio modo in cui pu” farlo
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178Danto,Oltre il Brillo BBxit., p. 90. Per ragioni di economia terminologichjaro che ho usato
e user” il terminestereotipome se inglobasse anche la noziompeotbtipd-a definizione di
stereotipo che ho in mente ¢ quella fornita da Putcfa. H. Putnam S@nificato, riferimento e
stereotidt, in A. lacona, E. Paganini (a curkiltisofia del linguaRaftaell€ortina, Milano 2003,
pp. 198199; mentre quella di prototipo si basa sullehé&di Eleanor Rosch, cfr. E.H. Rosch,
Cognitive Representations of Seegan@durnal of Experimental PsychologyefalE, vol. 104,
3,1975p. 193.

19)vi, p. 91

180 |bidem

181 Cfr. Black,Modelli, archetipi, mé&afibrepp. 6455.
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I'opera; e non c'» alcun resoconto critico dellaforatinterna &lpera che possa
sostituire l'opera, proprio come la descrizioneadm@tafora non ha la potenza
della metafora che descriteEcritici hanno notato qui alcune incongruenze: in
primo luogo, se secondo Danto la platea deve carepledillogismo incquto
inferendo la premessa mancante, allora tale paahegssessere qualcosa di ben
delineato e dunque parafrasabile; in secondo lnoglee modo la tesi della
metafora come entimema pu” spiegare come facciaoropaendere metafore
molto complesse sea servirci di una paraftagi

Visto che la teoria di Danto pretende di essere s@idacampo verbale sia in
campo visivomi servir” di un esempio pittorico per mettere te lalcune
problematiche. Consideriamo un dipinto di TizianollMeesegiio nel 1548: il
Carlos a MYhlbedgl Museo del Prado di Mad(fig. 22). Il capolavoro tizianesco,
secondo l'analisi di Erwin Panofkyaffigura Carlw comeMarco Aureliob
I'imperatordilosofo per eccellenza, dotato di invidiabili uabtali Bovvero
come un ben preciso modello di sovranit™ classcde $ose stanno cos*,
I'immagine, a rigor di logica, dovrebbe esibingria # (Carlw, iltopics B (Marco
Aurelio, ilvehiglee Danto ci assicura che dipingere (o descriveoe)B) owero
raffigurare il soggetto A visto attraverso gli attdblsioggetto Bela sempre una
base metaforid Analizzando I'opera di Tiziano appare chiardronealjine:

a) * una metafora che apparentemente opera serd& anoi elementi costitutivi,
dato che iehicleon trova spazio nella tela;

b) non esibisce elemammospaziahoncompossdviirero quelle incongruenze che
allertano l'interprete, il quale capisce di tradidreinte a contesti non lettef§li
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182Danto, La trasfigurazione del Baria)ep. 21212,

183 Cfr. D. Costello, CDanto and Kant: Togetheasi.in M. Rollins (a cura di)anto and his
Criticscit., pp. 16163 Per un appunto critico che riguarda invece |Qirisondatit™ della risposta
del pubblico alla domanda metaforica posta dallCagerafd(C. BarberArte in scatp@Rivista
di esteticaE, vol. 2, 35, 2007, pg340-

184 Cfr. E. PanofskyfizianoProblemi di iconodi&&®), Marsilio, Venezia 1992, pi8B4

185 Danto, La trasfigurazione del Basit)e. 204.

186 Secondo Carroll, vi * omospazialit™ quando due dieaggmartenenti a mondi diversi
condividono sospettosamente lo stesso spazio pittoréntre vi ¢« noncompossibilit™ quando
quegli stessi elementi, nella realt”, non possesistere. Cfr. N. CarroN/i§ial Metaph@j in
Beyond Aesthetics: Philoseghicgbinbridge University Press, Cambridge 200173684
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c) schiude il proprio significdapotizzando corretta la lettura di Panofsiojd®
se l'interprete gi~ possiede delle conoscenzeaaietarica figurativa imperiale di

Carlov.

Fig. 12 Tiziano, Carlo V afvberg, 1548, Madrid, Museo del Prado

| punti a) e b) svelano che non ogni immagine metaforica egibistasso tempo
untopi@ unvehicfé Se, come dice Danto, la struttura delle operesddeteica

o molto simile a quella delle metafore, qui I'eméssetorica ¢ piuttosto massiva:
il ritratto equestre di Tiziano mostra Camttraverso gli attributi di Marco Aurelio
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187 Cfr. SternMetaphors iictréit., p. 267.
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(fig. 13) solo che Marco Aurelio non « immediatamente reotmeno che
l'interprete non goda di competenze molto specificembito numismatico e
trattatistic&®

Fig. 13 Marco Aurelio, 118D d.C.Roma, Musei Capitolini

Secondo Andrew Ortony una metafora ben riuscita rmepsa dallo
shilanciamento di salienza verso il termine metafoié® e si definisce lo
sbilanciamento come il soe dei tratti distintivi deVehiclehe non sono
propriamente caratteristici tigdicLa cosa curiosa * cBeisivament®non vi ¢
alcuno shilanciamento di salienza vevahig¢ldato che quest'ultimo non appare
nel quadro. Il punto c) riguarda la posizione d=inete: innanzitutto egli pu”
cogliere una metafora solo se rintraccia quegli elenmntgruenti che

giustificano l'individuazione di una ulteriore dimeasemantica, ma non ¢ detto

JULLLRRRU ULt v e e

188 Cfr. A. GentiliTizianp24 Ore Cultura, Milano 2012, pp.-226.
189 A, Ortony, Qltre la somiglianza letteEg(€979) in C. Cacciari (a cura di¢orie della metafora.
L'acquisizione, la comprensionelmdusggiel figuRedfaello Cortina, Milad®91, pp. 12834.
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che costui possieda le competenze per ricoadateriemeritf. Questi devono
poi riflettere un certo grado di intenzionalit”, owVenterprete deve aver motivo
di credere che le possibili anomalie siano una dinesieguenza della volont™ del
metaphor maker

Non concordo con le critiche che Diarmuid Costellovena Danto; il fatto ¢ che
Danto non sta fornendo istruzioni su come individeianterpretare le metafore,
ma sta indicando in che modo I'enunciato metafotiga & nostra mente e
smuove le nostre emozidhiMetafore banali e metafacolte funzionano nello
stesso modo, ovvero comunicano qualcosa attraverseaanisi@o sillogistico
ellittico; ci” che cambia < l'interprete, o mefgiccompetenze dell'interprete,
giacchZ l'atto mentale che permette di completaceita retoricauna mossa
che nessuno di noi pu™ evitare. Il cascCaelos aMYhlbedjmostra una volta di
pie chei limiti dell'interpretazione, come puntualment&caida Danto, sono
dettati dai limiti della conoscéfizd_a critica d'arte, ci spiega il filos@ohe
consiste nell'interpretazione della metafora [E]pwrproporsi come sostituto
dell'opera. La sua funzione « piuttosto quella dreldtlettore o lo spettatore delle
informazioni necessarie a rispondere alla potenapedal [E] Non -
semplicmente che le metafore, come si dice spesso, anlmgaivolta muoiono
e richiedono di essere resuscitate dagli studiagafdié valore di discipline come
la storia dell'arte e della letteratura sta progriemdere avvicinabili tali op&feE
Introduciamo ora una nuova riflessione. Nel p&oggrecedente si ¢ visto come
la distinzione tra senso letterale e senso metaderinetta a Danto di sviluppare
un apparato filosofico estremamente coerente. Essa offralamciamtaggi; ad
esempio p~ consentire a Danto di risolvere la seguenteonerad hoclel
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190 Cfr. M. Di Monte Metafore vi(si)ve? | limiti del linguaggio ligguaggiefigurafivaqueE, 14
n.s., 2014, pp. 66.

191Secondo Tiziana Andina opere d'arte e metafore dondivina peculiarit™: entrambe inducono
l'interprete a maturare una risposta cognitiva edzameticonfronti di ci” che esse comunicano.
Solo dopo aver compreso le premesse poste in caligptifidao retorico, l'interprete completa il
sillogismo nellmaniera pie probabile e verosimilmente pie aderaiitelae 'autore della metafora
voleva lasciare intendere. Cfr. T. Andirtaur Danto: un filosofoQemecci, Roma 2010, pp- 98
100.

192Danto, La trasfigurazione del Basit)e. 154.

193|vi, p. 22.
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paradosso della finzione. Considerati gli enunctafon@ come patentemente
falsi, abbiamo che, nonostante ci:

1) x crede alle metafore sebbene le riconoscanin tpla

2) credex alle metafore significa pensare che siano vere;

3) x sa che le metafore sono palesemente false.

Dire che Cluomo ¢ un lupoE di fatto « letteralméais®, ma pu” essere
metaforicamente vero. | tropi in questione devosereedetteralmente falsi e
metdoricamente veri sia per chi li formula sia pdiraguolta, e il paradosso mette
in evidenza proprio questo: I'ascoltatore credals®oso figurato della metafora,
ben sapendo per” che il suo senso letterale « palesemen@uiadsa.» anche la
risoluzione del paradosso:

A) x crede al senso metaforico delle metafore;

B) credere al senso metaforico significa pensaia ohetaforicamente vero;

C) x sa che il senso letterale delle metaforeseip@iete falso.

La digressione sul paradosso della finzione permedtdedionare quanto detto
prima, ovvero che i limiti interpretativi dipendoaidichiti della conoscenza, e di
avvicinars alla conclusione del capitolo, che vedr” emergengodizione
contestualista di Danto. Secondo il filosofo aam@j una metafora esibisce
insieme soggetto e modo di rappresentaZjoag esempio presenta Giulietta e
allo stesso tempo la presenta dotata di certeegstiatie proprie del sole.
Consideriamo il punto B); l'interprete crede al seetdorico solse il soggetto
pu” effettivamente essere presentato in quel mazhpese che il soggetto pu”
essere presentato in quel modo fa parte delle eoxgpdell'interprete medesimo.
Queste ultime, poi, che vanno a comporre quelldastie definisce la Cforma di
presentazioneE del soggetto metaforico, sono Ilménte determinafé
L'insieme dei saperi, delle credenze, dei sentimghtstele@otipi e dei luoghi
comuni qualificano una collettivit”™ e un contestounicativo all'interno del quale
determinatenunciati metaforici funzionaffolo scambio metaforico tra parlante
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194]vi, p. 230.
195 |bidem ]
196 Cfr. Danto,Oltre il Brillo BBxcit., p. 82. Danto qui ¢ sicuramente in linea con. Stern
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e interprete deve essere regolato da quello cheh&radteamato Principio di
Cooperazion¥,

Secondo Danto la metafora Cpu™ essere cognitavtsske la persona o la cosa
che designa « davvertostome viene designata, vale a dire solo se laesza ess
corrisponde a quanto mostratbEQuel cos“che il filosofo americano ha
evidenziato in corsivanplica il fatto che il soggetto venga rappresesukio
guel modo e non diversamente. Danto * convinto chsemantica dei contesti
estensionali non possa davvero dar conto della ragthinque sostiene la tesi
secondo cui le metafore avrebbero la stessadgiozadegli enunciati intensionali,
i quali, come noto, non rispondoabprincipio leibniziano di sostituibibélva
veritat®. L'uomo » un lupo perchZ « avido, scaltro e affaneaton perchZ ha il
pelo, la coda e le zanne; la metafora funzionZgéntérprete ® qui user” una
metaforabacquista solo i pezzi cHesgrvono, non tutto il negozio. Negando la
possibilit™ di estendere la semantica dei mondi padbmetafore, poi, Danto
mette in mostra ancora una volta la sua posigidiaeparticolarit™ logica dei
contesti intensionali: il senso letteralglidi@mini sono animaliE « biologicamente
valido all'interno di un contesto ordinario, mentu@ icontesto speciale lo stesso
enunciato  da intendersi metaforicamente, date plaedle che lo compongono
non si riferiscono direttamente al soggetto, marada di vedere il soggetto, a
una sua rappresentazidhén Senso e riferimiérgige scriveva che dire che una
cosa * uguale a sZ steasad) e dire che una cosa ¢ uguale a un‘altraaced (
sono enunciati di diverso valore conoscitivo e iokreugiciati della fornaa= bci
permettono di ampliare la nostra conoscenza, gidfech& ada attraversd
mette in evidenzadbmei si riferisce ad Se il parlante dice ches h non sta
parlando semplicementeadima sta parlando diin un certo modo, facendo
appello a quello che Frege chiarBaildel nomé&*. Trovo che le idee maturate
da Danto sugli enunciati metaforici e sul loro radoitivo debbano molto alla
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197 Cfr. H.P. Grice,l@gica e conversazi&he A. lacona, E. PaganiRilosofia del linguagjtio
pp. 234235, 238.

198 Danto, Oltreil Brillo BdX cit., p. 89.

199Danto, La trasfigurazione del Baria)ep. 21@220.

200|vi, pp. 226221.

201 Cfr. G. Frege(Senso e signific&dn A. lacona, E. PaganiRilosofia del linguagjioop 18
19.
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teoria di Frege: Danto ha sviluppato quella ched$oawviha chiamato una
concezione fregeana della met&fpdove iISinndi un termine espresso in un
contesto letterale diventa la Bedeutuggando lo stesso termine viene espresso
in un contesto metafori¢® La metafora esibisce la relazione tra un soggetto
modo di guardare a quel soggetto e il suo contribgtatico « tanto pie
significativo quanto pie I'essenza del soggettaideicon quanto mostrato; Cle
metafore esistono perchZ la mente subisce efiettibea influenza di certe
rappresentazioni, [E]. Se perdessimo di vista ileppsicologico della metafora e
la considerassimo semplicemente una figura degdjimgfi non riusciremmo a

cogliere un aspetto essenziale non solo dent@piche di noi stes¥iE
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202Cfr. D. DavidsonGChe cosa signifioda metaforeE, Vferit™ e interpretaz{@884), Il Mulino,
Bologna 1994, pp. 3334.

203 Consideriamo il nome proprio CMarco AurelioE éontasto ordinario: la sBadeutusgr™
Marco Aurelio, mentre apparterranno alSinodescrizioni definite owe Cl'imperatefeéosofoE.
Consideriamo ora lo stesso nome proprio nel cosfestale CCaxle stato il Marco Aurelio del
CinquecentoE; quBadeutudigcMarco AurelioE non sar” Marco Aurelio, ma |'imesfi@isofo.
204 Danto, Oltre il Brillo Béxcit., p. 83.
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Metafore visive, identit” epercezione~

1. Introduzione

In questo capitolo daremo una lettura critica dediaipne di No‘l Carroll sul
tema della metafora visiva. | capisaldi della defeidi Carroll sono i seguenti: in
primo luogo, affinchZ si possa parlare di un'imenegine di una metafora visiva,
tale immagine deve contemplare al suo internolelegng che siano omospaziali
(ovvero che condividano lo stesso spazio dell'immnagiseeme noncompossibili
(ovvero che fisicamente, nella realt”, non abbiaticorechana# coesistere). In
secondo luogo, tali condizioni derivano direttamggitedominio linguistico.
L'omospazialit™ corrisponde infatti, nelle metaferbali, all'identit” stabilita dal
verbo essere tra termine metaforizzato e termine nizetate (nelle metafore
della forma OA « BO), mentre la noncompossibitiiSpmnde alla palese falsit™
esibita dagli enunciati metaforici. LOanalisietelt di Carroll si concentrer®
principalmente su due aspetti: i) si cercher” ditdareoshe I'omgpazialit™ non
I'equivalente pittorico delhetaforico di identit™ che secondo Carroll caraeriz
una metafora verbale; ii) si negher” inoltre chentgrensione delle metafore
visive si basi su un tipo di percezione non mediatadeti di lettura.

2. Definizione
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205]| presente capitolo « apparso come articolo sterivel volum&he Languages ofcéirato da
Cristina Meini; cfr. A. Cavazzdnanagini (per l)e fanivle pp. 109122,
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John M. Kennedy e William Simpson, negando cheal®magd pie in generale i
tropi, appartengano solamente al dominio dellaapatehgono che sia lecito
ammettere |Qesistenza di espedienti retorici dqhacwisivé® | dueautori,
chiedendosi ad esemmiome un'immagine possa esibire una prolessi, ovvero
|Oanticipazione di un evento futuro, pensano ania simile: un giovane principe

* raffigurato mentre si specchia, ma lo specchio retteriflvolto del sovrano,
bers” la figura di un uomo pie vecchio. La tecnica dpkmchio introduce
un'anomalia nellimmagine, anomalia che ovviamente spingeeitdtore a
interrogarsi sulle ragioni di una tale incongru&ezal principe davanti allo
specchio ¢ vestito come flgura riflessa, allora la possibilit™ che siantedaas
persona, piuttosto che due persone distinte, » naitd’ La pittura del
Cinquecento pullula similiartifici retorici: Jacopo Tintorettn,un@nnunciazione
che si trova nella Sala terregliad/eneziana Scuola Grande di San Raxc)
dipinge sullo sfondo, come lampante esempio di prote€sisto imberbe intento

a costruire la propria créeA detta di No‘l Carroll, la presenza di unOanomalia
visiva * una componente necessdiiich? si possa parlare di immagini come di
pictorial metapHerguali, secondo la definizione del filosofo eanerisono delle
immagini che funzionano come le metafore verbaliiesignificato ¢ identificato
da un osservatore all'incirca nello stesso modoilisignificato di una metafora
verbale ¢ individuato da un lettore o da un ascotfdtbe metafore visive sono
dunque ravvisabili in ogni medium artistico lan@e& en s@ikedemandata alle
immagini, ovwvero se ne possono trovareenosn esempi in pittura, scultura,

fotografia, ma anche nel teatro, nei film o nelleada
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206 Cfr. J.M. Kennedy, W. Simpsear Each Kind of FigureeetBphere is a Pictorial Metaphor: A Figure
of Depictidn CVisual Arts ResearchE, 2, 1982.

207|vi, p. 5.

208 Cfr. A. Gentili, CElementi di retorica nella pitteligiosa veneziana del secondo CinquecentoE,

in M.G. Di Monte (a cura dilnmagine e scgtMeltemi, Roma 2006, p. 180.

209 Cfr. Carroll, CVisual MetaphorEEcit., p. 347.
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Fig. 14 Tinbretto, Annunciazione;1B#?Venezia, Scuola Grande di San Rocco

3. Omospazialit” e noncompossibilit™

Come noto, ai termini di Ivor A. Richardse Max Black’, secondo modalit”
sensibilmente diverse, una metafora verbale prevedazione tra due elementi
costitutivi, chiamatienoe vehictia Richards, oppure soggetto primario e soggetto
sussidiario da Black. Carroll declina nel piano kagivesenza e IQinterazione dei
due costituenti, regolando il riconoscimento di metafisive in termini di
omospazial#”noncompossibilino degli esempi pie chiari forniti dal filosofo
americano ¢ costituito dadleulturadBaboon and YalirRjcasso, il celebre babbuino
con unOautomobile giocattolo degli anni quargmataldella testéig. 15)
Carroll, descrivendo IQopera, ci dice che, nontsskintesi condotta da Picasso
tra mammifero e macchinamospalit) dia come risultato complessivo la
raffigurazione di un primate, evidenziando comeltaraaggoda di una certa unit”

e coerenza spaziale, IOosservatore non pu”~ farroadmnotare la palese
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210Cfr. I.A. Richardd,a filosofia della ret@#36), Feltrinelli, Milano 1967.
211 Cfr. BlackModelli, archetipi, mé&eifore
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incongruenza data dalla presenza di unOautomoaitelgidove invece ci si
aspetterebbe di trovare la testa del babmoencdmpossipilit™

7

|
Fig. 15 Pablo Picasso, Baboon and Young, 1951, New York, MOMA

Carroll definisce dunque omospaziali due o pie dienche coabitano
dmultaneamente nella stessa immagine e noncompossibaiemeglii che, nel
mondo reale, non avrebbero fisicamente aéhamad condividere il medesimo
spazio. LOintento del filosofo * quello di sottodinetae le metafore visive
condividono corel metafore verbali almeno due caratteristiche, quakpadit”

di suggerire unOidentit” tra due cose, ii) il fattiguelsta identit”™ sia palesemente
falsa. Con quali strumenti non proposizionalieagmi disporrebbero dunque di
i) e ii)? Seconde parole di Carroll, laddove le metafore verbad teso del verbo
esserper mostrare identit” (A B), le metafore visive utilizzano il mezzo
dellDomospazialit™; laddove le metafore verbalcesibisna palese falsit”, le
metafore visive rispondonmn la noncompossibilit”™. Ecco che per Carroll

omospazialit™ e noncompossibilit”™ diventano condinecessarie per qualificare
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unOimmagine come pitiorial metaphoBe questo « vero, per”, e se esiste una
Gtriking structural analdgjy tra metaforevisive e verbalgllora tali requisiti
devono risultare condizioni necessarie anche in vaniyade, giacchZ da I sono
derivate.

4. Criticit” della posizione di Carroll

Uno dei primi problemi della teoria di Carroll rigu@rid@a secondo cui latstra
grammaticale di una metafora del tipor BEtrova nellOomospazialit™ il suo
corrispettivo nel regno delle immagini. A detta doliCarmessaggio suggerito
dalla metafora visiva * totalmente reversibile oWk testa del babbuino
unOautomie degli anni quarantak « altrettanto valido dit@beodili degli anni
quaranta sono delle teste di babbgfihdE immagini non esprimono una chiara
direzione di predicazione tra gli elementi omospAzi&i ma anche B pu™ essere
A. Se la simmetrtadunque, secondo Carroll, un tratto accettabiéerdetafore
visive, di certo per” non si pu” dire la medesima pesguelle verbalil gio
chirurgo « un macelldoe Cil mio macellaio « un chirurgoE aprono a istgmpre
completamente differér¢ assolutamente non corrélatdee criticit”, a questo
punto, sono almeno due, e riguardano: 1) il modo ®@acroll intende il verbo
esserelle metafore verbali, 2) il tipo di relazion&etamponenti omospaziali
presenti nelle metafore visive.

Ragionando su 1), Carroll « convinto chdil@ « BE, la forma metaforica pie
comune, sia um che esprime identit” tra A e B, quando non ¢ affeds".
Consideriamo una frase assertiva non metaforica@@iaketta « |Qerede dei
Capulett, che simmétamente equivale BD€rede dei Capuleti » Giukett
guesto caso il verbo predica una descrizione diédirstaggetto, e di certo predica
identit”, dato che essere ClOerede dei Capuletiifle dhdarsi di CGiuliettak. Ma
cosa succede in un contesto non letterale? Considéaieclassica metafora
CGiulietta « il soleE. Provando a ribaltarlaesieoil sole « GiuliettaE, ma, a meno
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212 Cfr. Carroll, CVisual MetaphorEEcit355.
213)vi, p. 348.

214)vi, p. 349.

215 Cfr. SternMetaphors in Pidfigies p. 264.
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che non si intenda IQinversione come una sorttagli poetica (Cll sole? é
GiuliettalE), IOoperazione evidenzia IOirr¢verdibaissenza di simmetria tra le
interpretazioni che fanno capo ai due enufftilti CGiulietta « il soleE il verbo
non predica un modo di darsi del soggetto, e non « mami@mecopula di
unOidentit™. In realt® idquestione predica unOintensione di Csoletieghet®i
della metafora deve cogliere attraverso la valetazieh contesto di
proferimentd': in questo caso le connotazioni pie indicate peli€@@E sono Cla
fonte della vitaE e Cla portatrice di luceE, r@danpalla di fuocoE o Cil centro del
sistema solareE. Dunque, se nelle metafore proposizivedio essemon
stabilisce identit” e non ammette simmetria e itEli€rsperchZ mai la sua
controparte visiva, IOomospazialit”, dovrebbe ecatetio ques?

E qui arriviamo al punto 2), ovvero la relazionglitedementi che compongono
IOimmagine. Carroll dichiara che le metaforeo/aiveno gli esempi da lui scelti,
permettono quasi tutti una duplice interpretazione simiigt@os” peke Viol

di Magritte si potr” indifferentemente dire cheGd sauna facciak o che Cla faccia
« un torsoHfig. 16) per ilViolon dOIngieMan Ray varranno in egual modo Cil
corpo femminile « un violinoE e Cil violino « un cogpofinileEfig. 17)e per
Tyrwritepiedi Oldenburg sar” lecito pensare che Cla macclsodvdee * una
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216|hidem.Kendall Walton, invece, spiega IQirreversibitiforiea facendo ricorso alla nozione di
makdelieveOidea di Walton « che gli enunciati metafoggirsogno un possibile giocawtike
believ&gli descrive la metafora come IQapporto condiighte domini distinti. II dominio (a)
guello dei cosiddeftropsovvero gli oggetti che fungono da supporto peitteriere il gioco del
makddelievdl dominio (b) * invece quello i cui i predicatranno applicati al primo dominio in
maniera metaforica. (a) * dunque ci” che Ivor Rishdentificava cometdrgedella metafora (il
termine metaforizzato), mentre (b) « quello che&s0 Richards ididicva come ilehic{evvero

il termine metaforizzante). Il meccanismo metafariwde gli oggetti di (a) pedops quali sono

poi responsabili della dimensione fittizia dei ptieelgaessi nel dominio (b). Da questo punto di
vista, nellOenunciatetaforico OGiulietta « il soleO, OGiuliettaOppidrto grop che rende O- il
soleO un predicato finzionale (poichZ riferital@t®i). Secondo Walton, la creaziofiietinal
truthsda parte della metafora non « unOoperazione $immesisenon possono valere
indistintamente per entrambi i soggetti coinvoltiloga la metafora venisse ribaltata. Walton fa
IOesempio della Osella della montagnaO, che implata Chiecivllega due alture « una sellaO: in
guesta metafora, il cringbeofp rende fittizio il fatto che tra due montagne vi sigallza mentre

il suo ribaltamento introduce semplicemente un mioso dmakdelieve cui nuovéctional truths
non si applicano al caso precedente. Cfr. K.L. \Msll&aphor and Prop @devibkBelieyén
European Journal of Philosoghy, 1, 1993, pp. 4.

217 Per una trattazione delle metafore come enucaiatierizzati da una forte dipendenza
contestuale in quanto dotati di un operatore memfoascosto che Cconvert[s] atera()
expression' into [E] the "metaphorical expression" 'Mthff, vedi Sternyletaphor as
Demonstralfivé., come descritto pis ampiamente nel precedepitoltadedicato a Danto.

218 Cfr. Carroll, CVisual MetaphorEEcit., pp.35M®-
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fetta di tortaE o che Cla fetta di torta « una maathscrivergfiy. 18) Dato che,
secondo Carroll, non ¢ possibile stabilire unaiaheprecisa della metafora, e
dunque nemmeno quale degli elementi omospazibliesmine metaforizzato
(targete quale il termine metaforizzaswu(lese ne deduce che i due elementi
hanno il medesimo peso allOinterno dellDimmagiastodpgnto, alla luce della
doppia lettura che caratterizza le metafore vagpypayre difficile capire quali
informazioni siano veicolate da tali immagini. #d weelle interpretazioni degli
storici dellQarte, non « possibile che il dipintagfitié si limiti semplicemente a
farci vedere Cthe visual appearance of bodies lighthef visual features of

facest®

Fig. 16 RenZ Magritte, Le viol, B884ton, Menil Collection
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Fig. 17. Man Ray, Le violon dO18geesParigi, Centrepima

|
Fig. 18 Claes Oldenburg, TypEveritEd72
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4.1. Asimmetria, direzionalit™ e salienza

€ giunto il momento di evidenziare quello che ctenpubbabilit” « il presupposto
essenziale dellOimpostazione di Carralfinafa non sembra essere stato notato
dalla critica, ovvero che le metafore visive noessitano, per essere colte
dallQinterprete, di una visione informata. Secopamle del filosofo, ci” che
gueste immagini rappresentano deve essere afemgiiccemente guardandole,
e non attraverso un processo di decodifica o dialettermetafore visive, per
Carroll, sono simboli la cui comprensione non dipgadea percezione mediata
da codici di lettuf&

A questo punto appare chiaro come mai edlirsamere delle difficolt”™ con due
degli esempi proposti, ovvero un episodio tratt@lddlre lungometraggio di Fritz
Lang,Metropolis il particolare di un dipinto di Hieronymus Bosedreritazioni di
SantOAntonio

Nel primo caso Carroll proponddemosa scena della trasformazione del gigantesco
macchinario industriale in un antico mostro bikliddploch, che letteralmente
fagocita gli operai, stremati dalla colossalessant&mole di lavoro e ormai ridotti
a vittime sacrificali per nutri@imnmonda creatyfig. 19)

Fig. 19 Fritz Lang, Metropolis, 1927, la trasformazidneals neddoloch
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Carroll qui individua una direzione e ammette claedmmario funge darget il
Moloch dasource che dunue le caratteristiche del Moloch vengono selegtitam
mappate sulla maccHfiala metafora non pu™ che risultare Cla macchina i
MolochE. Nessuna inversione pu~ essere operatdZgia detta dello stesso
Carroll, Cit appears scarcely intelligilhe icontext oMetropolis flip the source
domain and the target dom&hESe non serve una visione informata comOe
possibile allora sapere quali caratteristiche tihviibvranno essere proiettate
sulla macchina? Ma, pie di tutto, la valutazion€atmitext oMetropoisnon
prevede forse IOacquisizione di un bagaglio di neacdaearte dellOinterprete,
conoscenze che verranno poi utilizzate durantesi@appento della drammatica

sequenza?

|
Fig. 20 Hieronymus Bpke tentazioni di Sant®Antonio, c. 1500/ lLsshoNacional de Arte Antiga

Nel secondo caso Carroll discute un particolare tattpannello centrale del
trittico delleTentazioni di SantOAnEseguito da Bosch agli inizi del XVI secolo,
e ol conservato al Museo Nazionale di Arte Anticalahnasil trittico mostra
tre distinte fasi della vita di SantOAntonio Abategame narra la sua biografia
agiografica, fu tentato e sedotto dal diavolo fihe aan trov™ la salvezza in una

JULLLRRRU UL v e e e

221Cfr. N. CarrollTheorizing the Moving, IGegeridge University Press, Cambridge 1996, p. 212
222Carroll, CVisual MetaphorEEcit., p. 353.
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vita eemitica(fig. 20) Il particolare selezionato da Carroll mostraaemdsse, in
abito talare e libro liturgico alla mano, corrplacdi uomo e la testa di sufffig.
21) Il filosofo riconosce nei tratti animadiauragella metafora e in quellirdali
il targedichiarando che I0immagine ci invita a persdegiai in termini suini.

|
Fig. 21 Bosch, Le tentazioni di SamtidAdettagébpannello centrale

Ora possiamo procedere con due letture distinteigi@ladipinta da Bosch; una
che potremmo definire triviale e una che richiedenaggiore erudizione. La
prima coinvolge quello che Max Black definisce itsiskema dei luoghi comuni
associati, ovvero il campionario delle conoscesgedube dal classico uomo della
strada, spesso caratterizzato da stereotipi, dozeinaésattezZ€ Ci~ che si
ottiene definendo metaforicamente un membro deladene un suino consiste
nella riorganizzazione della nostra idea di sacettdaverao Oapplicazione di
alcuni stereotipi legati al suino; dunque, se I@staes un suino, sar”
considerato rivoltante e sporco, almeno secondoedenze comuni che
determinano la cultura dellOuomo della stradantsépo di lettura prevede in
egual modo di mappare i tratti del suino sul saceeddtdrarne le medesime
conclusioni, ma permette di ottenere qualcosa diUpiindagine storico-
contestuale pu” dirci ad esempio che in pieno pedoRiforma la satira
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223 Cfr. BlackModelli, archetipi, mé&aifore. 57.






! Uncanny Resemblahce !

denotano il medesimo concetto, significa che uno ealelmenti omospaziali,
comunque lo si posizioni sulla superficie pitfogede di un peso sjfemD
superiore rispetto allOaltro. LOabilit™ nel caleprda direzione di una metafora
fa leva proprio sulla capacit” di capire quale deeldueenti riveste il peso
maggiore, ovvero quale termine ha maggptienza pu” essere qualificato come
sotcemetaforico. Lo sbilanciamento di salienza detefdaigiirezione della
metaforizzazione, e secondo Andrew Ortony si pufideto sbilanciamento
come il peso dei tratti caratteristicsdal@e non sono invece caratteristici anche
deltargét’. Le propriet™ di CsuinoE che verranno adeguate a GuienaberoE
saranno dunque sempre pie prototipiche dei suimahelei sacerdoti. Stabilire
lo sbilanciamento di salienza e, di fatto, IOogetvadella metafora, « possibile
in questo caso grazaka ricognizione di elementi contestuali che rtoovano
nelldimmagine e che sono dunque-ieotiai. Come ha dimostrato Charles
Forceville analizzando la retorica visiva pubtdicit@n tutte I@ictorial metaphors
mostrano insiemarget sougslOelemento mancante « inferito attraverso wiOanali
del contesto, che comprende innanzitutto IQimniagsdfig. 23) ma anche gli
elementi di contorno, come ad esempio i testi didasch® sovente
accompagnano f&clan®s

Nel caso di Bosch e in quelloMetropol€arroll ha dovuto ammettere che,
nonostante IQirreversibilit™ e Ibasimmetriayessi demunque essere qualificati
come esempi di metafore visive, poichZ vi « cdah&aamospazidfé Ecco che

il presupposto dellOidentit™ caiede traarged sourodene a cadere scoprendo la
fallacia argomentativa. Ci~ implica che: a) |Oaiatispaon « esattamente la
controparte visiva di unproposizionale di identificazione; b) nessuna meetafo
visiva in realt” suggerisce idenpibichZ essa riduceatged certe caratteristiche
selezionate daburcenoltre, come dice Arthur Danto, la metafora nafessce
direttamente al soggetto, ma a un modo di vederegéttepga una sua
rappresentaziofié
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227 Cfr. Ortony, Qltre la somiglianza letteElfesit., pp. 128.34.
228 Cfr. ForcevilleRictorial Metaphors in AdvEdisingp. 109113.
229 Carroll, CVisual MetaphorEEcit., p. 353.

230 Cfr. Danto,Oltre il Brillo BExit., p. 89.
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Fig. 23 Manifesto pubblicitario delle calzature CIgggkeI.-ID‘ra;essarpa Clerget « una cravatta@ljnkequale sott
IOeleganza della calzatura, ma il termine rOetaioaira@sieamente as@nkorceville 1996)

5. Metaforevisive e occhio innocente

Arrivati sin qui, IOanalisi della teoria di Camaline bivio: o si fa emergere una
completa adesione del filosofo alla tesi dellOondlierite, oppure si dichiara che
guella di Carroll « una teoria parziale che norgeal’superamento di una certa
soglia di lettura dellGimmagine.

Partiamo dalla prima opzione, e iniziamo col dirg sbao delle affinit™ notevoli
tra IOimpostazione di Carroll e il primo livel&tdid del dato iconico elaborato
da Erwin Panofsky. Secondo lo storico dellOarte, ncdmela descrizione
preiconografica di unOopera prevede innanzitutt®ictezprete, sulla base del
proprio bagaglio esperienziale, apprenda il soggetiario di un dipinto, di
unQincisione o di una scultura individuando in fomagquali colori, linee e
volumi) rappresentazioni di esseri umani, piagtge#ioe poi che riesca a cogliere
in queste rappresentazioni certe qualit” espregsabial dolore contenuto in una
posa o0 in un gesto, o la quiete ematmtan voltd®’. Dal canto suo, Carroll
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231 Cfr. E Panofskyll significato nelle arti{i98%), Einaudi, Torino 2010, pp. 33837
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descrive il ritratto di GZricawdificier de chasseurs " cheval de la garbargepitiale
(fig. 24) come la raffigurazione di un uomo in abiti miitaun cavallo bianco, la
cui arma e riconosciuta come Isala Cnot by virtue of a correlation of this
inscribed shape to a dictiontkg-entry, but by lookingE

|
Fig. 24 ThZodore GZricault, Officier de chasselasyantevmlpdziale chargeant, 1812, Parigi, Louvre

LOidea dellGocchio innocente nasce in un celebdi paba Ruskin, che ne
parlava come di una sorta di percezione infantdeddrtonoscenze e pregiudizi.
LOocchio innocente osserva un dipinto e vede semaplitiie di colore; « da
guesto che dipende la capacit” tecnica di un pétdirdeve recuperare una visione
incontaminata, priva di esperienza, solo cos‘tpatrértire ci” che vede in forme
e colori puri da trasporre sulla?2ld.a discussione intorno allOidea di occhio
innocente ha assuntontorni molto diversi rispetto alla formulazioneirzaia
della tesi ruskiniana, e oggi il dibattito verteipalmente sulla possibilit™ che la
visione sia cognitivamente penetrabile oppéte no

In un simposio organizzato didurnal of Aesthetics and Art C@acisih fu
chiamato a dialogare con Arthur Danto sul temaittatellOocchio, ovvero
sullOidea che la percezione visiva umana abbiaumanstoria e che questa storia
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232 Carroll, CVisual MetaphorEEcit., p. 348.
233Cfr. J. RuskirGli elementi del digegsio), Adelphi, Milano 2009, p. 32.
234 Cfr. NanayAesthetics as Philosoghngegtiecit., pp. 130135.
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sia legata allOevoluzione della rappresentaistioa. ard posizione di Carroll in
proposito si pu” definire di compromesso e risultdiquarticolare interesse. Egli
fa una distinzione tseeirgnoticingra vedere e nota®eeirg] riferisce a ci” che

la percezione compie automaticamente, meatic@ngguarda il modo in cui
organizziamo quello che vediamo sulla base defi@apn®*> Quale sar”
dunque la modalit™ implicata nellDapprezzamento mietafara visivaseeing
noticirygll problema qui mi sembra quello di capire geaui@li conoscenze u
osservatore debba possedere per interpretare uniGn@aamll, come avevamo
gi” notato, auspica per le metafore visive unezi@ne non mediata da codici, ma
comunque guidata da ci” che ci « familiare, giastleZmmagini tonosciamo
guello cle gi” conosciamo. Il fatto ¢ che, parafrasando Dddavidson, il quale
diceva che Cnothing can count as a reason for teoldelgef except another
beliefE una singola conoscenza prevede in realt” chespiim@oscano molte
altre cose: per dire chenacchinario industriale « un Moloch letale per gli operai
bisogna sapere cosa era il Moloch e quale ruolo aveva niediecalttice, come
funziona la produzione industriale e perchZ « daleare alienante, e cos* via, in
un complesso gioco di regso allOinfinito. E dunque la percezione non pu”
davvero non essere informata e mediata da codici.

Quella di Carroll « una teoria della metafora visiganon diventa una teoria
dellOinterpretazione delle immagito sensa che dunque si ferma al
riconoscimento di quello che Panofsky ha chiamatmétso primario dellOopera
dOarte. DOaltro canto, per”, « una teoria cheyastinolante spunto finale, i
rivela interessata a mettere in risalto I0effett@ chetdfore visive hanno
sullOosservegoCarroll conclude il suo intervento citando Davidsdfermando
che non « strettamente compito dellQinterpretéereodh direzione della
metaforizzazione, poichZ ci” che conta « che 1Q#frtbégquello che « Bource
guello che « itargetlela metafora contribuisce a provocare nello spettatore una

JULLLRRRU ULt e e e

235 Cfr. N. Carroll, CLa modernit”™ e la plasticit” deltzpeneB2001), in A.C. Dantba storicit”
dell'occhio. Un dibattito con No'l Carroll e Matta&addlicura di M. Di Monte, Armando Editore,
Roma 2007, p. 72.

236 D, Davidson, CA Coherence Theory of Truth and Kdgefién E. Lepore (a cura diyuth
And Interpretation. Perspectives on the Pluleddpbsnadg&Biackwell, Oxford 1986, p. 310.
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visioné*’. Una teoria dellsual metaphitrgrebbe, a mio avviso, partire proprio
da qui.

JULLLRRRU UL v e

237Cfr. Carroll, CVisual MetaphorEEcit., pp.38&BAnche Treor Whittock suggerisce una teoria
immaginativa della metafora che prevede, come Garrisightuna visione. Solo che per
Whittock la visione « a monte e pertiene allQaitistaso il poeta o il pittore. Egli, come Aldrich,
afferma che la metafora implicaseriras Se, per-, tutte le metafore implicancseeiras per
Whittock non e vero il contrario, ovvero non tutiasi dseeirgsdanno luogo a una metafora. La
figura dellQanatepre « difficiimente un esempio di metafora, gaicica e mutual influence

of disparate ideas or contexts upon another, tdradtion of old and new meanings togEther
Secondo Whittock, pu™ accadere che un artistarvinaightinOesperienzaekirgsche precede

le parole e che fornisce la radice dei nessi noétdbar questo punto di vista, se la visione
metaforica rappresenta il pensiero che sta alldgbi§¥output artistico, allora tale visione guéess
declinata in pie forme: verbale, pittorica, oppimentatografica. Cfr. T. Whittodketaphor and
Film Cambridge University Press, Cambridge 1990, p. 27.
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Approcci davidsoniani alla metafora visiva:
imagethexy e noncognitivismo

1. Modelli di comunicazione nel rapportwigaal metaphor neakewer

Vorrei per prima cosa riassumere la posizione diQ¥$mll Panalizzata nel
capitolo scorsB isolando soprattutto tre nodi critici:

i) unOimmagine vigifae una metafora visiva se @gib elementi
omospaziali e noncompossibili. Omospazialit™ e noncompossibilit™
sono dunque condizioni necessarie affinchZ unOensiagiefinita
una metafora visiva,

ii)! omospazialit™ e noncompossibilit™ hanno dei cottigpeel dominio
verbale: la primequivale afléhe crea identit™ ttarge¢ sourd@n una
metafora della forma GABO), mentre la seconda corrisponde alla
palese falsit® caratteristica di ogni enunciato metaforico;

iii)! IOambiguit™ tra quello che si suppone essergett quello chesi
suppone essere sburceonduce IQosservatore a una esplorazione
immaginativa della metafora visiva.

Concentriamoci sul punto iii). Carroll  convintolalsgmmetria interpretativa che
caratterizza buona parte delle metafore visivadqoMiadto di poter scambiare il

JULLLRRRU ULt e e

238 Come sottolineato in precedenza, per Carroll un@imnisiga i€ intended to refer only to
human artifacts. It is not, for instance, meantgly &p the outlines of animalstbe suggestions

of faces discernible in clouds. The visual imagfelshaive in mind in this essay are the products
of intentional human activityE; Carroll, CVisugbihdeEEcit., p. 347.

239 Carroll sembra per™ dimenticare che le metafdoalvaon espmono solo falsit™ patenti, ma
anche verit” owvie; si pensi dladitation XdelleDevotions Upon Emergent Og&@#igrdi John
Donne, che contiene il celebre verso CNo maisiarait.
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targeton il sourfee la coabitazione degli elementi noncompossiaigano

IOosservatore verso unQispezione immaginatifiguiletaCerchiamo di capire le

ragioni di tale posizione.

In primo luogo, 1Oidea di Carroll » che vi sia wmonaetordo traitdagmakee il

vieweral fine di stabilire se nelldimmagine siano presemho elementi

noncompossibili. Un banale esempio pu™ chiarire la quesdisservando un
antico cratere corinthagine di un centayro spettate non pu” ritenere la
creatura mitologica come costituita da due compooecbmpossibili, che sono

la parte umana e quella animale, poichZ IOinéhtagieakenon era quello di

elaboare una metafora visigliintendeva presentare gli elemmartdausa come

fisicamente compossibili allOinterno di un monderngtwy da regolehe
ammettonda presenza di esseri met” uomo e met” cavalle @amngli dei egizi,

le chimere mitologiche, le creature cinematograsigpure IOimmagine del diavolo

nellOiconografia cristiana (con le ali di pipideealbrna caprine e gli zoccokijes

anchenel caso delentaurola coabitazione di elementi impossibili non deve
suggerire allo spettatore IOesistenza di ursémediotico superiore, raggiungibile
mappando selettivamente i tratototipici dellOelemento equsndOelemento
umano (o viceversa).

Dunque, affinchinagmakee viewaroncordino sul fatto che una data immagine

sia effettivamente una metafora visiva:

A)! [@nagmakedeve credere che il proprio dipinto rappresenti atm dit cose
fisicamente noncompossibile (e dunque non deve @kdé@Emmagine da lui
stesso prodotta raffiguri degli elementi compogsikitie di ragioni fisiche,
religiose o finzionali). Egli deve inoltre aeedde ilviewesia preparato a
intendere I0immagine come contenente elementi possitifi'

B) il viewedeve invece credere chimd@makemli propini unOimmagine che
contiene degli elementi noncompossibili e deve dumgueretare quella
giustappsizione come segno di noncompossibilit”, e non coai®tazione

ordinaria dovuta a un contesto religioso o finzionale
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240 Cfr. Carroll, CVisual MetaphorEEcit., p. 364.
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Traimagmakee viewateve quindi instaurarsi un rapporto regolato da qbell
Donald Davidson chiama principio di carit”, il qusdepndo IOindicazione del
filosofo americano, definisce la relazione tranfearé interprete durante la
comunicazione linguistitaParafrasando Davidson, quindi, il principio di earit”
un accordo di massima tirmagmakere viewerdove questOultimo deve: i)
presupporre di condividere camé@makeuna ampia base di credenze comuni;
ii) ritenere vere le credenze che egli stessoisteibii@agmakePu™ non esserci
una corrispondenza totale tra le credenzeiedete quelle deid@agmakerma
IOimportante « che vi sia una concordanza di Hasmagdjior parte di e¥de
poichZ Csenza una vasta base comune, non ci sarebbe posto per le Edhtroversie
Recuperando uno degli esempi di CaribdHericesuino del dipinto di Bosch b
|@sservatore deve credere di condividere con Bosptoundi credenze non
troppo diverso dal proprio. Da questo punto di Vistaredenza comune pie
importante ¢ il fatto che due elementi, che solitEmmon vengono accoppiati in
quel modo, acquisiscono ora un valore semantiesiaugilOinterno della stessa
immagine. Tra osservatore e pittore pu™ non efSamzordo circa la credenza che
vede i chierici del XVI secolo come esempi di dulgvaith ma per dissentire su
tale credenza bisogna comunqgue concordare su trolteeglenze. Lo spettatore
deve credere nellOesistenza di un sacerdote, e dildgsistenza di un ministro

JULLLRRRU UL e e

241 Davidson non ha mai definito sistematicamentedtlettoprinciple of chatiiyavia, in luoghi
diversi allQinterno \érit™ e interpretazient affermaCLOessenziale « questo: se tutto quel che
sappiamo sono gli enunciati reputati veri da wemfgme se non possiamo assumere che la sua
lingua sia uguale alla nostra, allora non possiamo riegpilEimo passo verso |IQinterpretazione
senza sapere o0 presumere parecchie cose cadaneedel parlante stesso. [E] IOunica possibilit™
che abbiamo pgrartire » quella di presumere un accordo di massllearedenze. [E]. Questo
metodo non e fatto per eliminare i disaccordi nZgrao di farlo; il suo scopo « quello di
permettere un disaccordo significativo, il che silplessolo se vi « una basgualcheaseb di
accordo. [E]. Il Principio di carit" non « unOopziome una condizione per avere una teoria
efficiente [E]. La carit” sOimpone; ci piaccia seepgliamo comprendere gli altri, dobbiamo
considerarli nel giusto nella maggior parte dé&; @siDavidson, CSullQidea stessa di schema
concettualeEL974) in id., Verit™ e interpretafioite pp. 280281. E di nuovo: CLOindulgenza
[charilynellQinterpretazione delle parole e dei petsigrie inevitabile [E]: proprio come
dobbiamo massimizzare |Qaccordo, sotto pena diguine rucapire di cosa lo straniero stia
parlando, cos* dobbiamo massimizzare la coerersmastenso che andiamo ad attribuirgli, sotto
pena di non comprendetelE; D. Davidson, CVerit" e significgtt@7) in id., Verit™ e
interpretaziBog., p. 75.

242Cfr. M. De Cardpal punto di vista dellQinterprete. La filosdfadii@sm@drocci, Roma 1998,

p. 39.

243D, Davidson, Cll metodo della verit™ in metafigl@&) in id.,Verit™ e interpretagait., p.

284.
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del culto di una istituzione religiosa che risporndera di Chiesa cristiana, la
guale inizi” a svilupparsi a partdal | secolo, e cos” via. Lo stesso regresso
allOinfinito si avr™ a proposito del suino. In bsostanza, IOaccordo su una
determinata credenza non fa s* che essa sia vV@peroi& qualche cosa [E] sia
falsa, gran parte di ci” su cui si « dDaccordo dex(erst. Per comprendere la
metafora visiva, non occorre che lo spettatorevadeadgni singola credenza con
il pittore, e il fatto di non credere nellGimmodealittlero non deve portare alla
conclusione relativista secondo la qoelgeakere viewanettono capo in realt”

a schemi concettuali diversi: CPunti di vista oss9no essere sensati, ma
soltanto se vi ¢ un sistema di coordinate comunguatd disporli; e tuttavia,
IOesistenza di un sistema comune smentisce la lI@sond@ntabilit™
profondaf?®
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244|vi, p. 285.

245 Davidson, CSullOidea stessa di schema concettyglePB4i Se un relativismo concettuale
serrato pu” condurre a esiti paradossali, anchmi@dpversa non « meno discutibile. Optare per
un principio di carit” troppo comprensivo pu” comprderetgli esiti della comunicazione. Il caso
della celebre placca del Pioneer ne « un esempii®Met nel 1973 la NASA lanci” due sonde
nello spazio, la Pioneer 10 e la Pioneer 11, ad@llmguali recava una placca dorata cosparsa di
incisioni (fig. 25) Gombrich descrive la placca come un tentativparda della NASA, di
comunicare con esseri scientificamente istruigrpemti da altri sistemi stellari. Sul lato sinistr
della placca possiamo vedere dunque le 14 pulsaviddlattea, con indicazioni binarie per
individuare il centro del Sistema Solare. Sul &ito teviamo invece una coppia di esseri umani,
uomo e donna, e dietro di loro la sonda spaziale. péele inferiore vediamo uno schema del
Sistema 3are, con la sonda che lascia la Terra per inalgliesspazio profondo. Gombrich
sostiene che la lettura dellOimmagine dipenderdmtenpe gi~ in nostro possesso, conoscenze
che sono relative alle possibili interpretazioliowhagine stessassi|amo solo limitarci a
riconoscere ci” che gi” conosciamo. Le silhouettasajmhe ci appaiono in maniera cos” chiara
nella placca, sono in realt” delle figure altam@mienzionali. Siamo abituati a considerarede line
nere come contorni che delineano immagini, ma degilick® non condividono il nostro sistema
rappresentazionale potrebbero facilmente scanebglt®uettes per un ammasso di fil di ferro
privo di forma. E anche se interpretassero leustthe nel modo corretto, come potretber
comprendere il gesto di saluto dellGuomo? Potredtsarepad esempio, che questa sia la postura
naturale della figura maschile, con la mano despeesalzata. Tuttavia, IOerrore pie grande €onsist
nellOuso della freccia per suggerire il movinkantaiettoria percorsa dalla sonda. La freccia  un
altro segno altamente convenzionale, incomprensihileapeollettivit™ che non ha mai fatto uso

di strumenti quali IOarco e le frecce. Carl Sagaiegli autori della placca, scelse quella che
Davidson avrebbe definito una catfréor theoril parlante deve avviare la comunicazione
pensando a cosa l'interprete si aspetta che aghiaitithZ lo scopo della comunicazione « quello di
farsi comprendere il pie possibile. Cfr. E.H. Gombrighinmagine visiva come forma di
comunicazioneE, in idimmagine e I'ocahibstudi sulla psicologia della rappresentiazic®g2pijtt
Einaudi, Torino 1985, pp. 17@2.
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|
Fig. 25 Placca delle sonde spaziali PibiaezdlD, 4972973(vedi nota 242

Credo che un buon modello di riferimento per desciiveapporto travisual
metaphorakee viewesia gello esposto da DavidsonUma graziosa confusione di
epitaffic. Nel testo, Davidson sostiene che, durante unaziames verbale, sia il
parlante sia IQinterprete hanno in mente quep@tottabe essere definita una
teoria. Dal punto di vista dellQinterprete, ladealibrata sulla base delle evidenze
disponibili: gestualit”, indole, modo di vestirepa@seasi altra cosa che possa
permettere di raccogliere informazioni osservarettadiente il comportamento

del parlante. Quando questOultimo proferisce guilinterprete modifica la sua
teoria, riconsiderando le precedenti interpretazeoudi particolari proferimenti
alla luce delle nuove evidenze prodotte. Prima aigrziscambio linguistico, la
teoria « chiamatprior theggydchZ ha a che fare con il modo in cui IOascoltatore
preparato ad interpretare i proferimenti del parladurante lo scambio
linguistico, la teoria « definita inv@essing theperchZ riguarda la maniera in cui

i proferimenti sono di fatto interpa&®*’. Ora, trasferendo il modello al caso del
sacerdote-suino, abbiamo che, dal punto di vistaa@keD qui nelle vesti
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246 D, Davidson, CUna graziosa confusione di ep{f&f8E) in D. Davidson . Hacking, M.
Dummett (a cura di L. Perissinattopguaggio e interpretazione. Una disputhiidopbfibélano
1993, pp. 585.
247 |vi, pp. 779.
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del parlante B prior theagnsiste in tutto ci” che egli suppone esserolaheory
del viewerll pittore dovr” dunque tenere conto innanzituttel codice
rappresentazionale al quale IQosservatore fa riféfinsmntegli, ad esempio,
dipingesse di proposito le figure sullo sfondo prdgraspetto a quelle in primo
piano, ignorando le regole basilari della casteugrospettica, significa che o « a
conoscenza del fatto che IQosservatore valutestosiatie come gesto
dissacratorio, oppure non ha tenuto conto petia theody questOultimo, che di
fatto prevede, tra le altre cose, che un pittoxd/diskecolo si attenga a determinate
convenzioni figurative. iM@gmakedeve inoltre ipotizzare che un osservatore
considerer” la devianza rispetto agli standardiraffig come IQindicatore di una
dimensione semasiologica supplementare; « qeastdédh giustapposizione tra
la testa suina e il corpo umano in abito talare.

€ interessante notare come la relazione tra patimsservatore, contrariamente a
quella tra parlante e interprete, sia sostanzialmeode statissing thetatimage
maker in fase di ricezione, non pu” essere registratehZp egli consegna
unOimmagine immutabile, che non verr” aggiuitatsasa della comunicazione
con un altro soggetto, dato che, solitamente, m@hcuna comunicazione diretta
con questOultimo, satutto nel caso di un osservatore contemporahecsi ¢
muove su coordinate temporali diverse rispetto k& quelui * stata prodotta
IGimmagine. Ipassing thedeyviewginvece, pu” essere certamente ricalibrata e
aggiustata, ma solo sulla scdirzonferme circa le credenzeidei§nakerche
provengono comunque dall®immagine e non direttameptestOultimo. 1l dato
da cui IOosservatore deve prendere le mosse ¢ |fropmagine, e solo a partire
da questa potranno essere ricostruite, procedetrds@ fe intenzioni détiage
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248 Non  detto che pittore e spettatore abbiano unsapevolezza totale delle convenzioni in
vigore allQinterno della propria comunit™. Unaidfiesateressante a tal proposito si registra nello
storico dellOarte Michael Baxandall. Nei processistilizione del passato, egli distingue due
figure, quella del partecipante e quella dell@osseHlvpartecipante colui che, immerso nella
propria cultura, nutre un rapporto immediato e apentcon essa e vi agisce senza possedere una
coscienza razionale delle norme e dei paramelai refgolano. Egli pu™ rivestire sia il ruolo di
pittore che di spettatore, posto che i due runb gjimcati allOinterno della stessa cultura visiva e
della medesima epoca storica. LOosservatoredawedestinguere e definire quelle stesse norme
e quei parametri aiutandosi con scarne e rigideasizizazioni, utili per sopperire alla distanza
storica che lo separa dal partecipante. Cfr. Mhdgdixeorme dellOintenzione. Sulla spiegazione storica
delle opere d(@@8), Einaudi, Torino 2000, pp.-169.
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makere quali verranno inferite Oin contumacia®das@hza dellOautore. |l pittore
« per” tenuto a guidare IOoperazione euristicatelgltéie, cercando di condurlo
verso una corretta esplorazionein@li@yine.

2. Libera interpretazione? Un possibile sviluppo imetiag e i vincoli
della rappresentazione

Una volta stabilito un punto di partenza fuesto caso IOaccordo tra pittore e
interprete o, pie genericamente imagmakee viewecircalOindizio degli oggetti
noncompossibil® la seconda mossa di Carroll consiste nel dire €he tal
coabitazione di elementi noncompossibili  provocanma@inazione
dellQosservatore: CThe viewer expands the metaplgbrtier own imaginative
playE°. Second Carroll [Dxtaposition of physically noncompossible elements in
a homospatially unified array will serve as aationito the viewer to explore the
ways in which the noncompossible elements anctdnesponding categories
illuminate each other wheimey are interpreted as source domains and target
domains that are related by mappings onto eacli®tihéa in cosa consiste
IQispezione immaginativa di cui parla Carrolladdalgrlinee guiddellOimage
maker IOinvito a esplorare la figura « urtoin@iapertoO, che non riduce la
perlustrazione a unOunica linea interpretativaghgat@Visual, as opposed to
verbal, metaphors are very often susceptible to syrametriaeversible
interpretation$® Secondo Carrolitgmakeconsegna allo spettaaina figura

che egli stessoin primis crede caratterizzata da elementi fisicamente
noncompossibid e la cui sovrapposizione suggerir” allOinterpesego modo

di vedere un determinato soggetttutiavia lo stessomagmakemon potr”
prevedere ogni singola inferenza dedotta dallOosseS8eatondo Carroll, parte
del potere immaginativo di una metafora visiva dd#dsopossibilit™ di invertire il
targeton ilsour€® Dunque, se una prima lettura pu™ suggerire ch8 £cen
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249 Carroll, CVisual Metaphéit., p. 365.

250|vi, p. 364.

251|vi, p. 366.

252|bidem.Si leggeCThe visual metaphor is an invitation to the viewvegpliore it imaginatively.
And part of that imaginative exploration involvsntg to see whether the terms of the visual
metaphor can be reverBed
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tutto il corolario immaginativo che segue da tale interpretazim)lteriore
esplorazione pu” rendere plausibile il fatto clee & $\bbiamo visto come questa
conclusione sia errata, poichZ, da un punto dogist, il ragionamento di Carroll
scopre una fall@cargomentativa. LOimplicazione logica in cui si impegnaoil filosof
americano ¢ la seguente: i) se nelle metaforé Vemrdo essere predica identit”
tra A e B, ii) allora anche nelle metafore visived@amialit™ (che « il corrispettivo
iconico ell©proposizionale di identit”) stabilisce identit” teaB\ Abbiamo visto
come tale ragionamento sia inficiato dal fattd eleebo essere, nelle metafore
verbali, non predica identit” tra A e B, ma tra #aeconnotazione di B. Non vi ¢
dunque possibilit™ di reversibilit”, poichZ ipmafo tra A e B non « simmetrico e
bilanciato. In sostanza, non si pu” ammettere che A=B e B=A soncd&ssass
dato che A B. Il discorso non « diverso nelle immaginiat§nakenon « certo

in grado di limitare la componente immaginativassefi@tore, che pu” ribaltare
targete sourcex proprio piacimento, ma la responsabilit”™ sulleazi@wi
interpretative defiewdmisce quando IQartista consegna, con [Oimanabman
indizio di lettura. Carroll insiste sul fatto chemetafora visa » tale se e solo se
due o pie elementi fisicamente noncompossibili ddodiv la superficie della
medesima figura. Negli esempi da lui stesso praftstia, non si registrano casi
di immagini che accolgono i due elementi raffigemaeimbi pemtero. Il fatto
che uno dei due soggetti sia rappresentato solalmparze ¢ un notevole
suggerimento da parte drk@makesu quale siasburaequale siatiirgetella
metafora visiva. Consideriair® Violon dOIngdesvian Ray: i due compoii
noncompossibili sono A) la figura femminile eadiilliene, B) i fori di risonanza
a forma df che caratterizzano alcuni strumenti ad arco, m@mbero strumento
ad arco. Quella che John Hyman chiamerebbellsion slisgbe&iolinobovvero

la forma della chiazza che dovrei tracciare suteti@ipastra di vetro posta tra
me e lo strumento affinchZ la vista di questOmitveaga preclugfig. 26°%De
soltanto suggerita dal corpo della donna, ma nonlmerga raffigurata
nellOimmagin
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253 Cfr. HymanThe ObjectiveEgyte, pp. 7576.
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|
Fig. 26 Forma di occlusione, da John Hyman, The Objective Eye

Questo « un indizio importante su quale sia IO@erormaggior salienza, ovvero
su quale siatérgedlella metafora visiva. La direzione di predicazioaefgura
dungue come Oil corpo femminile » uno strumentaca® s non come Olo
strumento ad arco « un corpo femminileO. In sostadzimve in una metafora
verbale i due termini vengono suggeriti integranentnon attraverso dei
particolari), poleZ il loro ruolo in quantarget sourcescandito dalla sintassi, una
metafora visiva deve specificare i ruoli per mempa doluzione OsineddochicaO,
utilizzando cioe una parte per indicare un tuttattinfprobabile che, davanti agli
occhi di uno spettatore medio, IOelemento pis convelegia recepito come il
soggetto principale dellDimmagine, e dunque ctargethetaforicd®. Non
bastasse I0analisi formale, il riferimento a qualersimé metaforizzante lo si
ritrova finanche nel tika?*> 1l cartellino recita infattie Violon dOIn@rgésiolino

di Ingres & non semplicemenite ViolonLe Violon dOIngehe ha una valenza
connotativa, costituiscesduratella metafora, la quale si configura come @il corp

femminile « il viotio di IngresO, ovvero il corpo femminile « il mattzaverso il
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254 Non « una regola. A volte, in ambito pubblicitario,ggstto della campagna promozionale
risulta, se noincompleto, addirittura assente. Tuttavia, le infoom contestuali (il logo del
prodotto) fornscono indicazioni ben precise su qualetaigéetaforico. da metafora visiva
come quella di Man Ray, priva di tali dispositigesisce il target per mezzo di soluzioni pitearich
255 || titolo ha una doppia valenza; in francese Uaitoeviolon dOIngrdatti, significa anche
OpassatempoO, poichZ lindcera IOhobby prediletto del pittore Aagnst Dominique Ingres.
Cfr. A. SchwardMan RayGiunti, Firenze 1998, p. 47. Man Ray volevadioesehe la fotografia
era il suo violino di Ingres, dunque poco pie disuago.
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quale IQartista francese-8agnst Dominique Ingres compone la propria poetica
pittorica, proprio come, da un punto di vista |égtetaviolino era lo strumento
attraverso il quale J&AsJoachim componeva romanze e concerti.

In sintesi, abbiamo qui esaminato le ragioni cigoap Carroll ad affermare che
CThe visual metaphor is an invitation to the vieveaplore it imaginativelfe

Vi « innanzitutto una condiziosée qua naavero IOaccordo di base tra pittore e
interprete sugli elementi noncompossibili; in sectungo, IOimmaginazione
dellQosservatore gioca un ruolo centrale nelttmeickzina metafora visiva poichZ
Carroll prospetta la possibilit™ della doppia iretapione dellOimmagine per
mezzo dellQinversictaegesourcédbbiamo visto che I0ispezione immaginativa
dipende da una lettura reversibile della metafoi eigquesta possibilit™ a sua
volta deriva i) dalla pretesa di identit” tra i duerteahe ompongono una
metafora verbale e quindi ii) dalla convinzionechigifletta nelle immagini per
mezzo dell©omospazialit™. In conclusione, abbiatestato questa tesi negando
). Da ci” deriva che, se una metafora visiva ariplimaginazione, norperchZ
IQinterprete pu™ perlustrare immaginativamente la figulenitheiarges source

3. Labody thedalyRichard Wollheim

Carroll, chiamando in causa il potere immagindglla metafora, si rif’
esplicitamente a Donald DavidS6e al suo saggdel 197&he cosa significano le
metafor8econdo Martin Davies, infatti, la teoria detiafon@ di Davidson ¢ una
image thegyichZ, contrariamente ad altre posizioni ckesknsDavies etichetta
come proposition theo@aden Davidson wartts give an example of a Ron
propositional component of the content of a metagt®[E] choose[s] [E] a
case of imagingE Carroll non « il solo a definire la metaforaaiaftingendo da

256 Carroll, CVisual MetapB&cit., p. 366.

257|vi, p. 365:IQhink that it is clear that [DavidsonOs] posstiappropriate for visual metaphor.
It makes little sense to talk about some spedabkimeaning with respect to visual metaphors
since they are not propositions. Theynot carry some special encoded message forsthere
nothing, strictly speaking, that can count as axdweit comes to visual metapEors

258, Daviesldiom and Metapho€Proceedings of the AristoteBagietyE, nuova serie 1883,

p. 75.
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Donald Davidson. Richard Wollheim, ad esempio, storohie unduona teoria
dellepictorial metapdelsha accogliere i seguenti requisiti:

a) avere una propria coerenza interna;

b) basarsi sulla migliore teoria della metafora vdrloaledisponiamo;

c) adeguarsi a una generale teoria del significatpegalelanmagi;

d)! contemplare un corpo di dipinti che » metaforicose@$o stabilito dalla

teoria, e che  stato creato appositamente per agsspecome t&fé

Per gquanto riguarda il punto b), Wollheim dice omgta che la migliore
descrizione di cui disponiamo ¢ quella fornita da @avidsche qualsiasi teoria
della metafora visiva dovrebbe cercare di tutelaie,adtb grado possibile, le
seguenti caratteristiche, che egli desume dalboDtgison:

i) nelle metafore verbali, il termine metaforizzamtecambia il proprio
significato;
ii)! nelle metafore verbali ¢ auspicabile che il legame teamine

metaforizzato e il termine metaforizzante non sicoptiuito;

iii)! le metafore verbali naliconqualcosa, m&annaualcosa; ci” che esse
comunicano -edifficilmente esprimibile a parole. Le metafore sono
sostanzialmente ineffadstli

Wollheim ammette che la sua definizione non ¢ pgresataprire ogni tipologia

di immagine artistica, essa non « dunque unadengeale delle metafore visive,

ma si adtta in special modo a un particolare tipo di asteraOarte pittorica. Le

pictorial metaphedetta di Wollheim, metaforizzano una e unaosalailccorpo
umang®’ Seguendo il ragionamento, abbiamo allora cimeiildenetaforizzante
corrisponde allQintero dipifftanentre il termine metaforizzato equivale al corpo.

Da un punto di vista proposizionale, la metafocargigura come Oil corpo

umano « un dipintoO. Per Wollheim, unOimmagineuweduma metafora per M,

cioe presenta M alla luce diterminate caratteristiche, se e solo se essa ha un
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259 Cfr. Wollheim,@Metaphor and PaintiBggit., p. 113. Wollheim espone allQingirogedesime
idee inWollheim Painting as anBait., pp. 305315.

260|vi, pp. 115116.

261|vi, p. 119.

262(n the case of a metaphorical picture, it is thergitself, th@icture taken as a whole, with all
the ordinary mechanisms of meaning in place, thatrisetaphorizing termg, Ibidem.
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determinato aspetto e se: a) tale aspetto, stdhilitoa precisa intenzione del
pittore P, provoca in un idoneo spettatore S unigpenselativo a M che
corrisponde al modo in cui P auspicava che S veddssiipetto « tale che S
vedr” effettivamente M nel modo in cui P desidera@ ehdesse M. LOesperienza
dello spettatore « allora in parte percettiva arie pffettiva, poichZ trascende il
mero dato visivo per approdare alla sfera emotivadsele modalit™ previste (e
pronosticate) dal pittdfé Wollheim indica poi la seguente distinzione: kisogn
discernere tra dipinti ceenmetafore e dipinti che invemntengah@oro interno
una metafora (o il cui contenuto  una metafér&one esempio del secondo
tipo egli presenta unOopera di Jean SimZon Cleattititeau de (EF8¥circa),
0oggi conservato alla National Gallery of Art di Wgisin (fig. 2. Secondo
Wollheim, il dipinto di Chardin accoglie la metafanat®+ un castello di carteO,
gi” ampiamente codificata in ambito verbale. Uned&ampio « un acquerello di
William Blake, dal titoldhe River of L{fe805), conservato alla Tate Britain di
Londra, chiaro riferimento alla metafora Ola vita smmedffig. 28. Il filosofo
americano propone allora di trattare tali immdtansteegua di qualsiasi altro
dipinto che esibisca un contenuto testuale, chespere un dogma religioso, una
dottrina morale o cosmologica, oppure un provérbio

|
Fig. 27. Jean SimZon @hat eh%oteau de cartes, c. 1737, Washington D@]IdlgtiohartG
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263|vi, p. 121. )
264 Cfr. WollheimPainting as aneit., p. 308.
265 Cfr. Wollheim, CMetaphor and PaintingEEcit., p. 121.
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|
Fig. 28 William Blake, The River of Life, 1805, TatedBaitain

Wollheim crede che i dipinti di Chardin e di Blgkareaentino rispettivamente
un castello di carte e un fiume, ma « convintosshelieper sZ non metaforizzino
nulla. é invece il loro contenuto testuale a metaforiztarge®vitaO attraverso
due diverse accezioni: la fragilit” del castellateliecdineluttabilit™ dello scorrere
del fiume. Ci si potrebbe chiedere come mai Wollitedme necessario fare
guesta distinzione. La risposta * che probabilngerésto « un modo per
rispettare il criterio iii) che egli desume da Dawidscondo il qlele metafore
nondiconqualcosa, m@nnajualcosa, e ci” che esse comunicano ¢ difficilmente
esprimibile a parole; le metafore sono sostanzialmefiiébili. In pratica, il
ragionamento di Wollheim « il seguente: se un dipiffite un messaggio
riconducibile a una metafora gi” codificata in ambgai$tico (testuale o orale),
allora tale dipinto non ¢ una metafora pittoriceg dae il contenuto di una
metafora pittorica non pu” essere facilmente rattmde ridotto) al linguaggio
verbale. Wdieim ovviamente cerca di accordare la sua tesi efla qu
davidsoniana, ma, per quanto riguarda questo ultieg yisono alcune criticit”.

Il problema maggiore riguarda il fatto che, prgpdondo iii), le metafore verbali
sono ineffabili. Dunque, ke ragione nel ritenere che la mossa di Wollheim pe
preservare iii) anche nelle immagini  stata dueitinguere tra dipinti che sono
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metafore e dipinti che contengono metafore, bisuggeavare che la riduzione
proposizionale dei dipinti che camjono metafore ¢ a sua volta una metafora
verbale, e dunque qualcosa il cui messaggio bilaefiaunque, se una delle
caratteristiche della metafora pittorica deve #9gsefabilit”, questa « rispettata
anche nel caso in cui il contenuto dei dipiatuna metafora gi" conosciuta in
campo verbale.

Wollheim passa poi a illustrare, con esempi dpmgrak « il suo concetto di
metafora pittorica. Considerarpgictorial metapljaes dipinti che metaforizzano

il corpo, ovvero che gettano una nuloxa sul concetto di corpo umano, egli
introduce la nozione corporealityquale si riferisce esattamente alla capHait™ de
pittura di Cmetaphorize the bé@yEBlcuni dei dipinti presi in esame sono due
opere di Tiziano Vecellio, ovvero il cel€imecerto camp@gtre9, al Louvre di
Parigi, e.e tre et” dellOfign80, alla National Gallery of Scotland di Edimburgo.

Fig. 29 TiziandConcerto camp&s50®151Q Parigi, Louvre
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Fig. 30 Tiziano, Le tre et”, 25323 Edimburgo, National Gallery of Scotland

Secondo Wollheim, Tiziano raggiungedporealitydue fasi: la prima riguarda la
maniera in cui egli rappresenta il corpo, mensectanda ha a che fare con il
modo in cui Tiziano trasferisce le caratteristi¢eni® allOintero dipitffoPer

la prima fase, Wollheim richiama quel meccanistofdidnedse abbiamo
discusso nel capitolo dedicato a Virgil Aldrichpéaleui le macchie di colore
(aspetto configuraty e il corpo che vediamo nella tela (aspetto itigoyn
vengono esperiti simultaneamente come se emergeskersuperficie. Per
guanto riguarda la seconda fase, invece, Wollhdandpdrasferimento di
propriet” da un elemento a un altro, valera Idi vera e propria operazione
metaforica. Egli parla di proiettare delle cartitieeissi badi bendalcorpoal
dipinto nel suo insieme. La metafora assume durfiguedail dipinto ¢ un corpo
umanoO, poichZ « slourcenetaforico che solitamentgiida lo slittamento
semantico e le cui propriet” vengono trasferitggat| problema, come si pu”
facilmente intuire, riguarda il fatto che se teamine metaforizzante fourte

il corpo, nello stesso saggio, solo poche pagine primaerialiceva
esplicitamente che Cit is the picture itself, the pattereas a whole, with all the
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267 Cfr. Wollheim, CMetaphor and PaintingEEcit., p. 122.
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ordinary mechanisms of meaning in place, that imetaphorizing terff&
Tralasciando per un momento lo smarrimento nelidliadione del termine
metaforzzato e del termine metaforizzante, Wollheim gast& propria
posizione sul trasferimento di caratteristiche gl cappresentato al dipinto nel
suo insieme descrivendo alcuni espedienti usaprapasito da Tiziano. Nel
Concerto campadasempio, il Vecellio avrebbe stabilito una non meglio precisat
corrispondenza Cbetween flesh and &tboeizero, presumibilmente, tra la carne
della figura femminile, che secondo alcune letim@allegoria della Temperanza,
e il marmo del fonte entro cui la donna « intentxsare dellOacqua. Neteet”
dellOugnmvece, il nesso esisterebbe tra la pelle daiigiovanti e il cielo. Quello
che si fatica a comprendere riguarda ovviamenttuida delle caratteristiche
trasferite. Quando Wollheim parla di passaggio @igeepresented body to the
picture as a whoféE bisogna sottolineare che vi « sempre un cerdo gia
ambiguit™ intorno alla formulaxQi@ppresentato nel dipintoO, poichZ, come ho
gi” fatto notare in precedenza, la dicitura pu™ irelgia IOoggetto tridimensionale
reale che IOoggetto tridimensionale reale cod#itasuperficie bidimensionale
del dipinto. In questo caso, IOambiguit” circaeftheented bodyE oscilla fra il
corpo fisico, in carne e 0ssa, e il cogsd come ¢ raffigurato sulla tela attraverso
le macchie di colore. Tale duplicit™ si riflettenpbgiudizio sul trasferimento di
propriet”. Consideriamo iConcerto campes#ke caso del corpo reale, |l
trasferimento riguarderebbe alcune caratteristisiehef dello stereotipo
dellOincarnato femminile (lucentezza, levigatardarec diafano, ecc.) che
vengono proiettate nel marmo del fonte, ma questéedatiche possono non
avere direttamente a che fare con la nuda raffigqueiataressi dellaasca
marmorea. Le propriet” trasferite al marmo potreldilera essere intese come
le propriet” che il marmo assume nel dipinto seagssse attinto tali propriet”
da un reale incarnato femminile. Nel secondo ca&dlo, igucui Cthe represented
bodyE e inteso come IQoggetto reale tridimensasia®me viene codificato
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268 Jvi, p. 119. Charles Forceville notava lo stesse €i fondo, ovvero una certa confusione nel
riconoscimento del termine metaforizzato e delnenmetaforizzantanche irPainting as an;Art
cfr. ForcevillePictorial Metaphor in Advéitigingp. 3940.

269\Wollheim Qetaphor and PaintiBgcit., p. 122.

270 ]bidem.
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nella superficie bidimensionale dellOimmaginettieristiche trasferite al fonte
marmoreo potrebbero invece riguardare le caratheridelle macchie di pittura
di cui la figura della nuda allegorica si compormmadBeguesta lettura, Tiziano
avrebbe quindi cercato di dipingere la vasca lapidea maniera non troppo
dissimile da quella con cui ha tracciato il corpuifel®. Che cosa riguardano, in
definitiva, le propriet™ condivise tra il corpo umar®immagine? Wollheim si
riferisce a delle reali caratteristiche fisichiettate dalla corporeit™ ai pigmenti,
oppure » una questione interna alldimmaginertalg [Peffettotdiofoldnesne
trasferito dalle zone del dipinto in cui compaionocalgii umani a tutta
IOimmagine nel suo complégdda, se fosse valida questOultima opzione, perchZ
non potrebbe essere vero il contrario, ovvero pédroheccanismo tivofoldness
non pu- essere trasferito dagli altri particolardigeito alle zone in cui viene
raffigurato il corpo umano? Se la risposta « chihtemetaforizzante « il corpo,
e quindi la direzione del trasferimento « OcorplipintoO, allora questa, pie che
unOargomentazione, sembra una petitipriecipio. Tralasciando inoltre il fatto
che molti degli sfondi di Tiziano sono di bottega Baguduwi significa che non

* la mano del maestro a innescare le corrispordenizeorpo e gli altri oggetti
nel dipinto B ci sono altre zone dOombra nellatprdpdoliheim. Ad esempio,
perchZ Ipictorial metapkor® tali se e solo se metaforizzano il corpo umano? Si
« capito che IOintento di Wollheim « quello di prepelle immagini che siano
delle metafore puramente pittoriche, prive cios doutenuto gi” codificato in
ambito verbale; ma perchZ, ad esempio, non comsiderae immagini
metaforiche le nature morte, oppure le vedute ddlica el Settecento? Se il
meccanismo che regola il funzionamento di tali idipmiello deltwofdhess
wollheimiano, dove IQatto percettiveetstig da parte dello spettatore riguarda
IQintero campo delle immagini (dai cartelli strbelatipare dOarte), perchZ
prediligere proprio la rappresentazione del corpaa®mAltre questioni
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271 L a seconda opzione appare forse la pie plausitdlee alla luce di quanto scrive Wollheim:
CTitian exploits twofoldness in that he simultdyemakes it look as though that patch of the
marked surface in which we see a body is spreasiagiguand as though the body we see in the
patch is springing [E]. Titian then uses a varfedgvices tshift the effect that sustains it to the
picture as a whdie Ibidem.
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riguardano la dimensione e il posizionamento deifa fighana rispetto alla
totalit™ della superficie pittorica.

Per quanto riguarda la dimensione, si pensi a uo dipinePaesaggio in tempesta
con Piramo e Tigbe51), di Nicolas Poussin, conservato allcelStBes
Kunstinstitut di Francofortgig. 3). In una tela le cui dimensioni sfiorano i 3x2
metri, « corretto dedurre che delle figure umanecti pentimetri, eseguite con
veloci pennellate, OinfluenzanoO una superficie che misiade i6 metri
qualrati? E perchZ non pu™ accadere il contrario? Brstosse il modo in cui
viene realizzato il corpo a orientare poi |Odtipémto, bens” degli elementi extra-

iconici, che non stanno e non possono stare nellOimmagine?

|
Fig. 31 Nicolas Poussin, Paesaggio in tempestalcsivePk&510 Erancoforte, StSdelsches Kunstinstitut

La storia di Piramo e Tisbe ¢, secondo la fonteaagduna tragedia. | due giovani
amanti, osteggiati dalle rispettive famiglie, sustcetti a vedersi di nascosto.
Decisi a incontrarsi nottetempo nei pressi di @ncalti gelsi fuori citt”, Tisbe
arriva per prima allOappuntamento e, impauritprda#iaza di una leonessa, si
rifugia in una grotta, perdendo inavvertitamentdaltesche ava con sZ. La
leonessa, con il muso sporco di sangue a causaainte banchetto, si imbatte
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nello scialle e lo riduce in brandelli. Piramotogied luogo dellOincontro, trova
lo scialle lacerato e insanguinato e, credendsbbkesih stata sbranata dalle fiere
selvatiche, si toglie la vita. Al suo ritorno, Tisa it corpo esanime dellDamato
e, sconvolta, si uccide. Nel dipinto di Poussin vediarpaesaggio che ricorda
molto quello della celebfempestia Giorgione, con i fulmini che sgaiano il
cielo e la vegetazione che si flette a causa telbvwerascoso. Lo scenario
rispecchia dunque la condizione del corpo livido an@jroppure quella del
corpo esasperato di Tisbe, che nel dipinto « anis@ra \corre verso di lui? Il
paesagio sembra piuttosto riflettere la condizione &ratgtta coppia di amanti;
un dato, questo, che « solo parzialmente inferl@imiahagine, la quale omette il
suicidio di Tisbe. Il dipinto di Poussin esibiscentm geado di ellitticit”, poichZ
d” per assodata la conoscenza del mito da parte etebfoss il quale
completer” 10ellissi con le parti mancanti defla, s&integrandone cos* lo
sviluppo diegetico.

Per gquanto riguarda la posizione del corpo, ineesgjeriamo |€aduta di Icaro
atribuito aBruegel il Vecchio. é questione dibattuta se iitdipiaautografo o
meno, oppure se si tratti di una cdpai originale andato smarrifananeesiste
comungueina versioneonservata ai MuseZs royaux des Beaux-Arts daeBelgiq
di Brwelleq(fig. 33.

Fig. 32 Pieter Bruegel il Vecchio, Cadutangitlaiady/| secolo, Bruxelles, MuseZs royauxAles deaux-
Belgique
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Il titolo del quadro, I€aduta di Icapu™ apparire a prima vista divertissenh
dato che, dopo un attento sguardo al cielo dipin®rwzgel Bl luogo pie
pertinente dove rintracciare lo sfortunato proiagodel mito greco fn vOe
traccia del giovane. Icaro, infatti, giace a galibariaa in una posizione
defilatissima, ovvero in basso a destra nella tella s@no le caratteristiche del
corpo umano che Bruegel trasferisce allQintetodivingor di logica, seguendo
la titolazione, il protagonista della tela dovrebferes Icaro. Dunque, se la
condizione in cui versa il corpo del giovane devee geséettata sullOintera
immagine, dovremmo vedere un mare in burrasca enracido paesaggio
marittimo. Ci sono tuttavia degli elementi sqibico vistosi, che tradiscono
|Qapparente tranquillit” della scena. LOunicoemmodstutto il dipinto, ad
esempio, si trova nei pressi di Icaro, in basstra, ddla fine dellOorto coltivato
dal contadino. Lo stesso contadino, con una movertizesio innaturale, incede
appoggiando il piede sinistro sul terreno brullstateedallOaratro, mentre lascia
il piede destro sulla parte germogliata. Sono entrathzib che probabilmente
dimostrano |Qaderenza a una lunga tradizione iconatjrafatrice religiosa: il
ramo secco « solitamente associato allOassenaaeddivprosperit”, mentre
IOincedere sul terreno spoglio indica che la cordiizioa vita virtuosa  segnata
da ostacoli e difficolt”. Se le cose stanno coggddrsi « servito di quello che
Erwin Panofsky chiamawisguised symB8listontrariamentell@esempio di
Poussin, il tono del quadro, disteso e pacato, aonasda con il tema, ovvero
una morte per annegamento. Per tornare a Wollheim, in chedomuyleg, il
corpo sta per IQintero dipinto? Ma soprattutt@, quglo? Se si parla di Icaro,
non cOe accordo tra il corpo morente e il tonoced@i©opera (mentre cOe accordo
con il tono dissimulato), mentre se si parla deddinnt cOe accordo tra il corpo
placido e il tono esibito (ma manca IOaccordaaumdissimulato). Ancora una
volta il pittore agisce secondo ym®r theohen definita: egli pensa che lo
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272 Cfr. E. Panofskykarly Netherlandish Paintings. Its Origins eted109b6&)a vol. I, Harvard
University Press, Cambridge (Mass.) 1966, p.&arigIFlemish painting [E] the method of
disguised symbolism was applied to each and evetyrohjemade or natural. It was employed
as a general principleE
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spettatore conosca innanzitutto il mito di lcar@oe che sappia leggere
correttamente disguised symbdiisui IOopera « intrisa.

Abbiamo visto come Carroll e Wollheigggano spunti importanti da Donald
Davidson. Nei prossimi paragrafi analizzeremo dimdes davidsoniane sulla

metafora.

4. Semantica vero-condizionale e contenuto cogreti@mpproccio
davidsoniano alla metafora

In Davidson il parametro del contenuto cognitivo adtafora costituisce, a mio
awviso, il nucleo centrale di quella che alcuai lcaihno definiterror thetifyLa
posizione di Davidson si pu” riassumere nel modorgegleemetafore sono prive
di un contenuto cognitivo ulteriore rispetto a guedicolato dallOenunciato
metaforico nella sua forma puramente letteralehi@ao di ricostruire, passo
dopo passo, I0argomentazione che porta a qudstiarmc

Il saggio di DavidsorChe cosa significano le Betpfsso tratta come un
episodio isolato e di conseguenza commentatoaatiicendo raramente conto
della produzione scientifica del filosofo americecaidemi della semanti¢®
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273Cfr. A. McGonigalCDavidson, Metaphor and Error ThearyE. Stock, K. Thomsedones (a
cura di),New Waves in AesthBtalgrave Macmillan, London 2008, p835Bererror theory of
metaphsirintende una teoria per cui gli enunciati meiaion sono privi di significato, bens” sono
letteralmente falsi. McGonigal cerca di difendgresiaione di Davidson seconcd CSe un
enunciato usato metaforicamente ¢ vero o falsoseredo ordinario del termine, allora
evidentemente sar” falso nella maggior parte dejE}dsi metafore sono per lo pis falseE;
Davidson, Ghe cosa significano le metaifreit., p. 351. LOobiettivo polemico di McGonigal i
pluralismo aletico radicale difeso da Crispin WeightyicGonigal, CDavidson, Metaphor and
Error Theor§Ecit., pp. 780.La posizione nenognitivista di Davidson « anche definaasal
theorypoichZ una metaforaopoca una vision€richiama[ndo] la nostra attenzione su qualche
somiglianza, spesso sorprendente o insolita, fogpeueosefDavidson, Ghe cosa significano le
metafor&Ecit., p. 340. Per un inquadramento generale efafia ¢i Davidson allOinterno del
dibattito di area analitica sulla metafora, cRelvher, E. Campl@taphok in E. Lepore, B.C.
Smith (a cura diJ,he Oxford Handbook of Philosophy of Oathgrabbaiversity Press, Oxford
2006, pp. 854, 8%B58.

2714 Max Black difende la pragiteoria interazionista della metafora dalle erdidbavidson, ma

la sua apologia non contestualizza mai realraeoéziéhe di OsignificatoO usata da Davfdson; ¢
M. BlackHow Metaphors Work: A Reply to Donald, Deg@idstioal InquiryE,16,1979, pp. 131
143.Tra i critici di Davidson, Richard Moran non concoouail fatto che il messaggio di una
metafora sia, da un punto di vista verbale, diffiténdelimitabile (egli contesta IOaffermazione di
Davidson secondo a@inon cOs limiteiache una metafora presenta alla nostra attenziorre; inolt
gran parte di c¢i” che siamo indotti a notare norcamittere proposiziongleer Moran, cogliere

il senso di una metafora significa invece limitare selettigat®interpretazione allgstgi
somiglianze, poichZ molte cose non fanno strettapateedi quello che una metafora vuole
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nasconde un presupposto teorico ben preciso. Came&afa Robert Fogelip
Daudson allude in maniera piuttosto discretattadlary of meanirayi egli fa
riferimento, e di cui egli stesso « stato |Oespatigninta. Questo si pu™ notare
in alcuni passi sparsi allOinterno dello scritte, @b esempio: Cll significato
lettera¢ e le condizioni di verit” letterali possono esssegnati agli enunciati
indipendentemente da particolari contesti dOusoo Pepguesto il ricorso ad
essi ha [per le metafore] un autentico potere espli¢atseeondo Davidson,
dunque, * importante distinguere il significato smllfaspetto semantico da
guello pragmatico: Cll mio dissenso riguarda lazgmpegdi come la metafora
compie i suoi prodigi. Tanto per anticipare: mid#sodistinzione fra ci” che le
parole significano e ciep cui vengono usat€EDavidson specifica, di seguito,
guale tipo di uso egli considera adatto agli enameiatorici: CSi tratta di qualcosa
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comunicare (nella metafora OlOGuomo « un lupoOgorimatti importanti tra uomo e lupo non
sono di certo il bisogno di dormire, o IOessere rednoiit R. Morar§eeing and Believing: Metaphor,
Image and Fome€Critical InquiryE6, 1, 1989, pp.-812. Jerrold Levinson replica a Davidson
comparando le metafore alle esclamazioni: conwalmazsoni, anche le metafore, in contesto,
hanno dei significati che vanno oltre i signifiedit parole che le costituiscono. Tale ulteriore
significato « in parte proposizionale, e proprio questo parafrasabile, e in parte non
proposizionale. La parte non proposizionale, e@dzatita da una forza illdeat pu™ comunque
essere descritta. Levinson contesta inoltre a @avidsuo continuo slittamento tra parole e
enunciati, sostenendo ch@aeolpossono non acquisire nuovi significati, ma ciimptica che

gli enunciaton acquisiscano, nel cotdgsin significato metaforico; cfr. J. LevingdnpOs Afraid

of A Paraphrase?CTheoriaE, 67, 1, 2001, 3. $tephen Daviemvece, aderisce in larga parte
alla posizione di Davidson, sostenendo che il dlarerit™ delle metafore ¢ legato al loro
significato letterale, il quale si configura cbisela significato di cui gli enunciati metaforici
dispongono; cfr. S. Davie$yuGh-Values and MetaphorsE, in Rthijosophical Perspectives on Art
Oxford University Press, Oxford 2007, pp-24% Tra coloro che si sono ispirati a Davidson,
almeno sul piano della negazione di un signifietafomco e di una verit” metaforica, vedi anche
E. Lepore, M. Stonégainst Metaphorical Meani@i@pois 29, 2, 2010, pp. 1&80. Secondo
Nelson Goodran, invece, IOuso metaforico del linguaggio « draltdaterit™ e alla falsit™ non
meno dellOuso letterale. Un enunciato pu™ essersefaipprocciato letteralmente, ma vero se
approcciatometaforicamenteContrariamente a Davidson, poi, Goodmanies@stche l'uso
metaforico del linguaggiproprio come la sua controparte letteralshia una valenza
epistemologica, ovvero contribaiat processo di sviluppo della conoscenza. Secoodimas,
infine, la metafora opera attraverso un meccanisppiicizione di etichette: rispetto a Davidson,
egli crede che un termine venga prelevato dahsiego letterale e applicato in maniera inedita a
un nuovo oggetto; cfr. N. Goodman, CMetafora camedlla lunak (1979), in S. Chiodo (a cura
di),Che cosarte UTET, Torino 2007, pp. 1849.

275 Cfr. R.J. Fogelirkiguratively Speakl®§8), Oxford University Press, Oxford 2(ilbva
edizione rivisitatap. 52.

276 Davidson, Ghe cosa significano le metdifieit., p. 339.

277 |bidem.
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che viene realizzato attraverso l'utilizzo imntagindelle parole e degli
enunciat®® Ma su questo aspeticsoffermeremo pie avanti.

Il presupposto di Davidson, dunque, * che non si destelgre un significato
metaforico, poichZ le metafore ne sono prive.cQutedl si deve fare, invece, »
valutarle esclusivamente nellOambito dOusopasge alle coimoni entro cui
esse sono state proferite o scritte. Davidsortreigohvinto che Cle metafore non
significano niente di pie di ci” che significanodmle nella loro interpretazione
pie letterale®®. Maqual « il senso djuestOultima frase?

Appare biaro come la posizione di Davidson ruoti attornerab OsignificareO.
Ritengo pertanto necessario contestualizzare, e lava, igocapitoldChe cosa
significano le metaftarduce del programma davidsoniano relativoratla the
una teoria del significato dovrebbe assumere.

Secondo IQaccezione Oristféttadatheory of meadiage essere in grado di
spiegare cosa voglia dire, per un enunciato dingoa L, IOessere dotato di
significaté®. Vediamo allora qual ¢ la particolare declinazibeetale teoria
assume nellGambito della proposta davidsonianandaianleli interpretazione,
significato e verit” sono intimamente connessgudle modo? Nel corso di una
comunicazione linguistica, IQinterprete assetmpacataizioni di verit"ai
proferimenti prodotti dal parlante; secondo la platsirata dalla semantica vero-
condizionale, indicare le condizioni in cui un enarsaieebbe vero « una maniera
per indicare il significato di quell'enunt¥ato

Davidson sviluppa una teoria che egli stesso defdiiserpretazione radicaleO,
poichZ, secondo il filosofo americano, Cil prolefi@interpretazione si pone
tanto per la nostra lingua quanto per le lingaiexte; [E]. La comprensione del
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278 |pidem.

219|vi, p. 3B8.

280 Secondo Michael Dummett esésteeanifgeorg the theory of medrangrima ¢ specifica per
una determinata lingua: C[it] is a complete sexifaf the meanings of all words and expressions
of one particular languageE. Mentre la secareldefaire quali principi generali siano necessari
per costruire la prima; cfr. M. Dummétie Logical Basis of Metaptgsiasd University Press,
Cambridge (Mass.) 1991, p. 22. Il compito deila debsignificato, secondo Dummett, « di fornire
una spiegazione di come funziona il linguaggiopadivepiegare che cosa succede quando un
parlante proferisce una frase (in una certa lingquasenza di un ascoltatore competente (di quella
stessa lingua); ivi, p. 21.

281 Cfr. E. Picardi,e teoriel g@gnificatoaterza, RorARari 1999, p. 13.

282 Davidson, CVerit” e significatoEEcit., p.71.
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discorso altrui comporta sempre unQinterpreteaaiticel®. La domanda a cui
Davidson cerca di rispondere ¢ la seguente: che tipoadicenze deve possedere
un interprete per assegnare un significato aimgpiosenunciato proferito da un
parlante? Se stabilire le condizioni di verit” dinumceato ¢« un modo di
determinarne il significato, ecco che ci” di ciai Bidogno ¢ una teoria della verit”,
ovvero una teoria che sia in grado di rispondegemiinda Oche cosOe la verit™?0,
oppure Oin cosa consiste, per un enunciato, pedagutepriet” di essere vero?0.
La prima mossa di Davidson prevede quindi di sodttsckema:

(V) I0enunciagsignifica che

con lo schema di equivalenza:

(V1) IOenunciate vero se e solo §&*

Il problema con il connettivo Osignifica cheOrdau@la paura di trovarci
impelagati nellQintension&lt"EJno schema simile, infatti, non risponde al
principio leibniziano di sostituibilgalva veritatato che permette 10utilizzo di
termini che hanno la stesstensiona che differiscono neiténsiankd esempio,

il termine OrossoO e Oil colore della bandier@ tiaese la medesima estensione,
e cioe il rosso; eppure IOenunciato seguente:

(V) Cred is a primary colourE significa che & delta bandiera cinese « un colore

primario

« falso, poichZ non « vero che IOenunciato Oildmlateandiera cinese « un colore
primarioO fornisce il significato di Cred is a proolaure®
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283D, DavidsonCInterpretazione radicae®73), in idVerit” e interpretaftoite pp. 193194.
284 Davidson, \gerit” e significateEcit., p. 70.

285 |pidem.

286 Cfr. De CaroDal punto di vista dellQirerpy@te22.
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€ qui che Davidson chiama in causa le tesi del Ipgiaoco Alfred Tarski.
LOobiettivo di Tarski  di costruire una teoriavéeifache: a) sia basata sullOidea
che la verit” di un enunciato dipende dalla corrisppad®n la realt™; b) non si
applichi solo a certi enunciati; ¢) sia rigorosgurgue scientificamente
rispettabil&’. Per quanto riguardgunto a), la corrispondenza vemindo pu”™
essere riassunta dallOespressione Oun enunciate eesigna uno stato di cose
sussistenteO, ovvero se le cose nel mondo statiaefente nel modo in cui
un enunciato dice che stanno. Una tale formula,noer ritenuta da Tarski una
definizione soddisfacente di véfitMolto meglio allora i bicondizionali del tipo:

(V1) CeE « vero se e solg®¥e

Da dove deriva questa formula? Tarski ci chiede dilesans un enunciato
qualunque, ad esempjce di dare un nome a questo enunciato, ad esempio CeE
Dal punto di vista delle condizioni di verit”, « patdseCeEpesono equivalenti,
poichZ CeE « vero solo a patto che si verifiehaumdizioni descritte gaad
esempio ClOerba « verdeE « vero se e solo #elfdeztia ha un colorito verdastro.
Inoltre, se per ogni enunciato CeE di una linguaprevisto IOapposito
bicondizionale, allora ogni singolo bicondizioredendo Tarski, costituir™ solo
una definizione parziale della verit". In questo modalefinizione generale della
verit® per una lingua L sar” composta dalla congnazogica di tutti i
bicondizionali concepibili per gli enunciati di adielgu®®. Gli enunciati che
andranno inseriti al posto di CeE nondiquey séri o falsi, ma lo sono in base al
significato che assumono in una determinata lindgtexd allora che lo schema
(V1) andr” relativizzato attraverso il predicatco@©, dove L indicher” la
lingua per la quale 10enunciato assume un valer@ i Il bicondizionale
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287Cfr. S. Caputd/erit’, Laterza, RorBari 2015, p. 81.

288 Cfr. A. TarskiCLa concezione semantica della verit® earfamdi della semanticak (1944),
L. Linsky (a cura demanticaeshifia del linguadGaggiatore, Milano 1969, p. 30.

289|vi, p. 31.

290|vi, p. 32.

291 Cfr. CaputoYerit'Ecit., p. 85.
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guadagna quindi la forma seguente, che ¢ lo schentsdiedett&onvenzione V
tarskiana (dove, come noto, OVO sta per OveroO):

(V1) CeE « vein-L se e solo g8

Secondo Tarski, inoltre, per evitare i problersatalai paradsi semantici, quali
ad esempio IOantinomia del mentitore, * necessdridreed bicondizionali
utilizzando enunciati che appartengano a un lingussgganticamente aperto,
ovvero un linguaggio in cui non vi sia il prediGateroO (o Ovend-03% ||
predicato di verit™ dovr™ dunque trovarsi al di fuolicdsiddetto linguaggio
oggetto, che « il linguaggio di cui si parla (quugtointenderci, a cui appartiene
CeE). Sar” compito del metalinguaggio, cios dabting nei cui termini vogliamo
costuire la definizione di verit™ per il linguaggio tggespitare il termine
Overa® Quali linguaggi si prestano dunque alla forrmgadiaina definizione
di verit™? Ovvero, quali sono i linguaggi semargrdanaperti? Tarski ¢ convinto
che non si pea costruire una definizione della verit™ per lgelingturali, come
IOitaliano o 10inglese, poichZ il rischio di iecappparadossi semantici, come
quello del mentitore, « sempre dietro I0angolmgue pie adatte sono allora i
linguaggi formaizati, quelli della matematica, della logica, debedegli insiemi,

e cos” via. Torniamo ora a Davidson. Se fornirentizoni di verit™ di un
enunciato « un modd® secondo Davidson D per indicare il significato di
quell®enunciato, allora unaigdemme quella elaborata da Tarski non pu” che
rappresentare un ottimo modello di teoria del sgoiffger una determinata
lingua. In questo modo un interlocutore o un Etotranno servirsi dei
bicondizionali tarskiani per interpretare gli eatirnigl parlante. Davidson, come
appare evidente, non pensa che la teoria si applichi linguaggi formali, ma
convinto che si possano costruire gli schemi dadégquza anche con gli enunciati
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292 Tarski richiama il paradosso del mentitore inayomesto. Si consideri IOenunciato O(a) non «
veroO. Diamo un nome a questo enunaiatamandolo (a). Il bicondizionale che ne rsilita
seguenteC(a)E « vero se e solo se (a) non « vero. Laldaitnae « palese, ecco perchZ secondo
Tarski un linguaggio oggetto deve essere semantécaperto, cioe non deve contenere il
predicéo OveroQ. Cfr. Tarska, concezione semantica dedia. vprt™3536.

293|vi, pp. 3&40.
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delle lingue naturdfi Egli ammette che le lingue natw@ho dotate di indicali,
come i tempi verbali o i pronomi dimostrativi, gigelle parti dellOenunciato il cui
valore di verit” varia in base al contesto di pmodetp, e dunque suggerisce di
modificare i bicondizionali aggiungendo dei riferimkampo e al parlarife Lo

schema che ne risulta « il seguente:

(V1) CeE « vein-L quando « detto dal parlantal tempd se e solo genei pressi
del parlant& al tempa

Davidson ipotizza una situazione in cui il paréat®interprete si espmmaon

due lingue diverse e dove IQinterprete non condisgidadel parlante. Ad
esempio, Kurt @in parlante germanofor®pronuncia le parole OEs regnetO.
LOinterpretadicaleon conosce il tedesco, ma la sua prima mossaei@depe
quel princip di carit” di cui si parlava poc@¥rmvvero egli deve attribuire a Kurt
delle credenze vere e coerenti tutte le volte siacaimmissibile farlo, poichZ «
molto pie probabile che qualcuno creda a delle besatiene vere piuttosto che
creda a delle cose che considera false. Secondapigpdncarit”, inoltre, tal
credenze non possono essere troppo dissimili dadpliéimterprete, giacchZ la
comunicazione pu” avvenire solo sulla base di sicmasccordo tra le due parti.
LOinterpreteede quindi pensare che Kurt crede che OEs regdetQue che
Kurt crede che  vero che OEs regnetO. Le evidesgesizitine dellOinterprete,
poi, sono anche di natura extra-linguistica e codgme, ad esempio, il
comportamento direttamente osservabile del parlappere le condizioni
ambientali entro le quali egli proferisce talicgaiii_a raccolta e I0analisi di simili
dati, che aiuteranno IQinterprete a formulare atejiettare circa quello che il
parlante sta dicendo, non verr” esibita esplictandan cosiddetti ¥nunciati
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294 Cfr. Davidson,\@rit” e significateEcit., p. 70. Davidson si chie@€he prospettive ha una
teoria semantica formale per una lingua naturalg@d®@en seondo Tarski. [E] Vorrei fare il
possibile per dissipare questo pessimismoE.

295 Cfr. Davidson, Clnterpretazione radicaleEEciOQp. 2

296 PojchZ significato e credenza sembrano intersbimeas modo inestricabile, il principio di
carit” interrompe il aiolo assumendo che le credenze del parlante smmelae maggior parte
dei casi. In tal modo la variabile da determinamneini significato, ovvero |Qobiettivo
dellOinterpretazione radicale. Cfr. Perissiretti dellOinterprefaziome 122.
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(cioe gli enunciati della forma OCeE drvéree e solo g®), i quali si limiteranno

a riportare sul lato destro del bicondizionale @@aVgrosto dij@) le circostanze
appropriate di produzione dellOenunciato da partarideitey vale a dire le
supposte condizioni di verit" per?C.eBavidson, ad esempio, suppone che le
evidenze disponibili per interpretare il proferimdntéurt, OEs regnetO, siano
IQappartenenza di Kurt alla comunit™ linguisticamsfona, il fatto che Kurt
reputi vero OEs regnetO a mezzogiorno di sabatst@gtiovendo nei pressi di
Kurt a mezzogiorno di sabato. Il bicondizionale adegsstimer” la forma:

(V1) CEs regnetE « vimdedesco quando  detto da Kurt a mezzogidrsakito
se e solo s#a piovenmdd pressi di Kurt a mezzogiorno di sabato.

Davidson riconosce che il parlante potrebbe sbagliafatto che sta piovendo
nelle sue vicinanze, tuttavia IQintento « quelleade una teoria che massimizzi
IOaccoadtra parlante e interprete, considerando il pailapie possibile nel
giustd®®

Si pu”, dunque, ottenere una teoria Agenadizionale del significato per tutti gli
enunciati di una lingua? Sebbene Davidson abbieathctiaoler fare il possibile
per Cdissipare [il] pessimigfidETarski verso la costituzione di una teoria per i
linguaggi non formalizzati, egli stesso ammetie sbeo dei limiti. La metafora
rappresenta uno di questi limiti, poichZ, da un puwuista vero-condizionale, un
enwnciato metaforico « sempre patentemente falso, o verorranreaa talmente
incontestabile che |Qinterprete potrebbe ritenpeflso individuarne le
condizioni di verit”, concentrandosi cos* non suolfisgfo letterale, ma sul
significato dato a intendere dal parlante. Quand® @lerdson sostiene che Cle
metafore non significano niente di pie di ci” chaifsagino le parole nella loro
interpretazione pie letteral®mllude a tutto quello che abbiamo appena cercato di

riassumere, ovvero alludi gropria teoria semantica: le metafore, in quanto
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297Cfr. E. PicardLinguaggio e analisi filosofica. Elemeatddl fikgpadigBioron Editore, Bologna
1992, pp. 24349.

298 Cfr. Davidson, Clnterpretazione radicaleEEciOgp. 2

299 Davidson, \gerit” e significatéEcit., p. 70

300 Davidson, Ghe cosa significano le metakiteit., p. 338.
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enunciati di una lingua, possono essere trattati qoatsiasi altro enunciato e
incasellati allOinterno di uarinciato, ma una tale operazione ¢ pressochZ priva
di valore, poichZ nessuna condizione, da un punstadetierale, pu™ soddisfare
la verit” di ci” che sta a sinistra del bicondizi¢fhale

In Che cosa significano le,retafisen rifiuta alcune delle tesi principali at@anz
da Max Black; nello specifico egli non ammethtes i) ermine metaforizzante, il
focusnetaforico nelle parole di Black, sia dotato di peoiate significato
metaforico (che si aggiunge al significato leltenatde le metafore abbiano un
contenuto cognitivo che possa essere vero makgzalede falsit™ del significato
letterale; iii) che il motivo per cui le metaforepossono essere parafrasate risieda
nel loro essere portatrici di un significato aitre,si trova al di I" del normale
significato letteraf@

Per quanto riguarda i), Davidson #jgacche ci” che la metafora trasmette a un
possibile interprete Cdipendeotalai significati ordinari [delle] parole e pertanto
dai significati ordinari degli enunciati che essearfioffi Questo rientra
perfettamente nella teoria semantica del filoscdacamo, e difatti, iNerit™ e
significategli dichiara, richiamando i cosiddetti principirdposizionalit™ e di
contestualit™: Cabbiamo deciso di non assumergaltedegli enunciati abbiano
significato, se non nel senso ontologicamexnirafe per cui esse danno un
contributo sistematico al significato degli enummsatquali occorrono. [E] il
significato degli enunciati dipende dalla propritus#E] Frege diceva che una
parola ha significato soltanto nel contesto di unc&oE® In sostanza, i
significati degli enunciati dipendono dai signifiel¢i parole che li compongono,
ma ¢ soltanto nel contesto di un enunciato che amdapacquisisce significato.
Questa circolarit” si riflette anche nel trattaonéatidsoniano e metafore: se,
alivello di parola, IOunico significato possipitsle ordinario, letterale, allora tale
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301 Cfr. A. Cavazzana, CDonald Davidson su metaforaismmanomaloln G. Airenti, M.
Cruciani, M. Tirassa (a curaMind the Gap: Brain, Cognition and Baniegdings dBtheAnnual
Conferentthe Italian Association for CognitiyéJBniersifdegli Studi di Torino Editore, Torino
2016, pp. 11819.

302 Cfr, T. LeddyPavidsonOs Rejection of Metaphorical GRiaitosgphy and RhetoricE, 16, 2,
1983, p. 64.

303 Davidson, Ghe cosa siificano le metaforeEEcit., p. 339.

304 Davidson, \gerit” e significateEcit., p. 69.
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significato permeer” anche gli enunciati, e veze\Mella celebre metafora di Max
Black, IOuomo « un lupo, Olupofdetiella metafordl sistema di luoghi comuni
associati a OlupoO, e validi anche per Ouomo€he/umlepossibile significato
secondario di OlupoO sia OlOanimale predatorefd. dei thppio significato,
contestata da Davidson, sostiene dunque che Clalpavelauna metafora [sia]
provvista di due diversi tipi di significato nellsstesnpo: un significato letterale
e uno figurat6® Ma questo, nell®inquadramento semantico deb fithsof
Springfield, non « ammissibile. LOestensionalisBavidson prevede ehil
riferimento di OlupoO sia IOanimale per cui ist@graenon una sua descrizione
connotativa (intensione), poichZ gli strumentiaddét Davidson per indicare le
condizioni di verit” di un enunciato sono costruwine abbiamo visto, con lo
scom dichiarato di arginare IQintensionalit”. Dunci@insmsionalit” deve essere
contenuta, * chiaro che, per il principio di corapsilit”, bisogna escluderla a
partire dalle parole che compongono gli enunciati.

Continuando a mantenere la metafocargro del nostro discorso, spostiamo ora
|Oattenzione verso lo scopo della teoria del aignificDavidson, ovvero la
possibilit™ di interpretare i proferimenti di ungred. Abbiamo detto che la prima
mossa dellOinterprete « governata da quel princiggoittiin base al quale
IQinterprete deve ritenere veri gli enunciati eitpata metafora ribalta questa
pratica, poichZ essa funziona se la si ritiemesfédsstesso Davidson a suggerirci
che Csoltanto quando un enunciato * tenutalgerld si accetta come metafora e
ci si mette alla ricerca delle implicazioni naBét&te metafora « falsa in un modo
talmente bizzarro (o vera in una maniera talmanged che IQinterprete, da un
punto di vista strettamente letterale, non pu~ qi@ecome fonte di
informazione, e non pu™ nemmeno attribuire almarla paradossale credenza di
cui la metafora si fa portavoce. Tale Oirrilevémna® rilevanza) della metafora
P nel senso di Sperber e Wifé@ spinger” quindi [Oascoltatoréeardmarsi su
guali siano gli scopi reali di un proferimentoasssirdo.
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305 Davidson, Ghe cosa significano le metdifieit., p. 343.

306 |vi, p. 352.

307 Sperber e Wilson direbbero che un enunciato ctiern@te informazioni non ¢ un enunciato
rilevante (o pertinente), ovvero non permette eresmmento cognitivo. Secondo i due linguisti
(o meglio, un antropologo e una linguista) un enuBcia¢o la forma interpretativa di un pensiero
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In conclusione, ci” che il-nunciato riesce a cogliere e a valutare riguarda i
significato letterale della metafora P che « I@paidosignificato a cui Davidson

* interess® D ed ¢ esattamente a questo che mira la semantisardana. Essa
non pu” trattare quello che alcuni critici hanndnidefcome il Osignificato
metaforicoO, poichZ, per ammissione dello stessisdDavtale significato,
concesso che esista, * pavaina forma enunciativa. La metafora, graziesoun
delle parole che prevede una capacit” immaginatpartedadellQinterprete (ma
anche del parlant¥) provoca nellOascoltatore o nel lettore una visiomette

di elaborare creativamente dei pensieri, evocaaggdielgri connessioni. Ci” che
una metafora fa notare a un interprete possiedatuma extréinguistica che non

« verbalmente delimitabile: Cnon cO- limite a ci” cheetafarmpresenta alla
nostra attenzione; inoltre gran parte di ci” chmeosiadotti a notare non « di
carattere proposizionale. Quando cerchiamo di lrecasa OsignificaO una
metafora, scopriamo ben presto che ci” che si veredbbcare non ha fitféHn
sostanza, tutto quello che una metafora ci fa inaregmesterno a essa e non
combacia con alcuna ulteriore dimensione semati@Endeaciato metaforico.
Arriviamo in questo modo a ii). Davidson, si badi,ben negeout couche una
metafora abbia un contenuto cognitivo, ma che abbt@nienuto cognito
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del parlante b « letterale quando ha la stessa fopnaizionale di quel pensiero. Quando si dice
dunque che un enunciato non ¢ letterale significéacdua forma proposizionale non condivide
tutte le propriet” logiche della forma propositéonil pensiero che esso serve a esprimere.
Tuttavia, un'interpretazione strettamente letgblgroprio pensiero non « sempre ottimale (da
un punto di vista della pertinenza) per la connimea Nel caso di uso figurativo del linguaggio,
la forma proposizionale dell'enunciato « ovviand@reesa dalla forma proposizionale del pensiero.
Sperber e Wilson declinano dunque 'impiego figudatilinguaggio nel modo seguente: il parlante
ha un pensiero complesso P, che rivela, da parmaiserie di ipotesi I. Quello che il parlante
vuole comunicare ¢ |. Il paaso P « per” troppo complicato per essere tradistt@arlante in un
enunciato letterale. Tuttavia, le ipotesi | sbposterivare facilmente come implicazioni delBipote
Q, che « sicuramente meno complessa da esprimere (apadiene al pensiatel parlante).

In base al principio di pertinenza (per un asaelfaleffetto cognitivo di un enunciato e
direttamente proporzionale al suo grado di pertinkaszzltatore ha la capacit™ di distinguere le
implicazioni di Q che il parlante ritiene accet@dibjuelle non ritiene accettabili. La maniera
migliore di comunicare I, allora, ¢ quella di preféenunciato letterale che esprime Q, lasciando
cos" all'ascoltatore il compito di derivare lecamini grtinenti di Q. Cfr. Sperbéak/ilson,La
pertinerZait., pp. 344347.

308 CLQinterpretazione [della metafora] [E] rispeachiolo colui che d” origine [E] ma anche
colui che la interpreta. LOatto di interpretagififieopera dellOimmaginazione. Cos" pure la
comprensione di una metafora ¢ uno sforzo credsila stessa stregua della creazione di una
metaforaf)avidson, Ghe cosa significano le metadieit., p. 337.

309vi, p. 359.
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addizionale rispetto a quello legato al propriofisigai letteraf’. Qui, il
presupposto implicito di Davidson ¢ che solo gli @atirsiano veicoli di un tale
contenutd': Se ci” che una metafora porta allQattenzioiedptée non o
riducibile a una forma enunciativa, allora Davidstude anche la possibilit™ che

Vi Sia un contenuto cognitivo.

5. Coerenza di Carroll e Wollheim con |Oapprocdsotéano

Torniamo ora a Carroll e Wollheim: i loro richemDavidson sono coerenti con
le repettive posizioni sulla metafora visiva?

Iniziamo da Wollheim. Egli, come abbiamo mostradojidua nella proposta
davidsoniana tre punti fondamentali, che dovrebben® espettati anche nel
campo delle immagini. Il primo punto ¢ il seguentellé) metafore verbali, il
termine metaforizzante non cambia il proprio sigoifitananzitutto, abbiamo
visto come sia complesso individuare in Wollheisrmime metaforizzante, dato
che vi « una oscillazione costante tra Ocorpo@iredOdiln secondaogo, la
declinazione che i) assume a proposito delle mgtitfornehe non coglie ci” a
cui Davidson allude e che abbiamo cercato di mesttamFso di questo capitolo.
Il contraltare di i) in campo visivo ¢ individuato dallWim nella maniera
sgguente:;) i meccanismi ordinari che determinano il sidaifgiorico non
sono in alcun modo sospesi o0 modifiéatia frase ¢ piuttosto criptica. Per prima
cosa cerchiamo di capire che cosa si intende gigrpecato pittorico. Secondo
Wollheimun dipinto acquisisce un significato in un modo divispetto a quello
con cui le parole e gli enunciati acquisisconopitip significato. La differenza
fondamentale, ci dice Wollheim, ¢ questa: mentignificato linguistico e
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310|vi, p. 357.

311 Per una critica a questa posizione si veda MrReaviison on MetaphofMidwest Studies
in PhilosophyE, XXV, 2001. Reimer ricostruisgert@ato di Davidson come modus toltens

p' q)$Aq]' Ap. Dove:p=una metafora ha uno speciale contenuto cogujtivopossibile
fornire questo contenuto (presunto) attraverso un'sispeetetterale. Si ha che: se una metafora
ha uno speciale contenuto cognitivo, allora ¢ fles$dsrire questo contenuto (presunto)
attraverso un'espressione letterale, ma non < possihile guesto contenuto (presunto)
attraverso un'espressione letterale, dunque una anetaifdra uno speciale contenuto cognitivo.
Reimer non « dOaccordo goellas convinta che i contenuti cognitivi non siano i soli a gssere
espressi verbalmente; Ivi, p. 145.

312\Wollheim@etaphor and PaintiBgcit., p. 116.
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determinato da relgped ¢ quindi convenzionale, il significato pitiorstabilito

da fattori psicologici che riguardano le intenzidfiatésta e I0esperienza provata
da uno spettatore pronto a recepire quelle intéfhzibmeccanismi ordinari di
cui parla Wollheirsi riferiscono allora al rapporto tra il pittore splettatore, e
guesti meccanistisempre secondo Wollheim B non si modificano. Ladibma
*: non si modificano rispetto a cosa? Probabilnrggefto a una situazione in
cui il dipinto non ¢ ungictoal metaphowvero una situazione in cui il dipinto non
contempla la presenza di raffigurazioni del corpocunBainque,;) si pu”
precisare nel modo seguente: il rapporto traatepit lo spettatore rimane il
medesimo anche nei casi in cui il thpsra una metafora pittorica. Questo non
esclude per” che, oltre ai fattori psicologiciambsanche delle convenzioni che
regolano la relazione pitténgerprete. DOaltro canto, come lo stesso Wollheim
afferma, 10esperienza dello spettatore « @ pEadettiva e in parte affettiva,
poichZ trascende il semplice dato visivo per appatidsstera emotiva, secondo
le modalit” previste dal pitté¥e QuestOultimo non pu™ prevedere qualsiasi
reazione emotiva dellQosservatore, tuttavia il dadetia « I0immagine. E
trattandosi, in molti degli esempi di Wollheim, tdirpitlel Cinquecento, il grado
di convenzione « elevato. DOaltra parte, se tieta @&l £xd esempi®XVI e

XVII secolo non si fossero osservate delle convengpoobabilmenteion
avremmo assistito al graduale passaggio verso ul@ripecche hanno
caratterizzato il barocco, e in generale non avremmto pEygprezzare
IOavvicendarsi degli stili. In assenza di conveheiodi di raffigurare il corpo
umano sarebbe stato uaano soltanto, dalla nascita della pittura sgiorai
nostri, ovvero quello OpuroO registrato dallGoteljposto cos* comOs sulla tela.
Al netto delle indecisioni di Wollheim, ipotizziama ohe il termine
metaforizzante della sua impostazsmné corpo umano. Seguenglosi tenendo
presente i), abbiamo che IOaccordo tra il pltiaeettatore circa la raffigurazione
del corpo umano rimane il medesimo anche nelle ragbetforiche. Resta da
capire, per’, rispetto a cosa questo rappomanga il medesimo, dato che,
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313)vi, p. 114.
314)vi, p. 121.
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secondo Wollheim, se un dipinto non contiene umpaesgntazione del corpo
umano allora non ¢ ungictorial metaptfdunque, IOaccordo vale solo per le
metafore visive e non per tutti i dipinti, poich# tuti i dipinti esibiscono
raffigurazioni del corpo umano.

Davidson, come abbiamo visto, distingue IQaspetintisendegli enunciati
metaforici dal loro aspetto pragmatico: ci” cheelafora ci fa vedere esula dal
mero significato letterale e dipende da come le parggono usate. Wollheim
coglie questa distinzione, ma ¢ pronto ad afferchar€the distinction between
semantics and pragmatics [E] does not hold in dsfasébry way for picturéSE

In conclusione, Wollheim nega che per le immagiofu quellache Davidson
stabiliva per le metafore verbali, ovvero eglafifiper IOambito visiouna delle
affermazioni in assoluto pie rilevanti della tesddaniana. Carroll, come gi°
osservato, dichiara che la posizione di Davidsorrepaiapa per le stafore
visive e, dato che Cle parole non sono una moeetapdssa scambiare con le
immagini&® allo stesso modo egli sostiene che le metafeeawds siano dotate
di uno speciale significato, poichZ non appartermgjoegno delle proposizioni,
maa quello iconiéd. Carroll continua dicendo chevigual metaphmms sono
portatrici di un messaggio codificato, in quantcowoa lette in termini di codice,
ma in termini puramente percettivi. Egli poi negke chetafore visive inneschino
IGimmagazione dellOinterprete per mezzo di un sigrifficatme Wollheim,
nemmeno Carroll fa alcun riferimento alla semanticacoratizionale di
Davidson, anche se forse identifica il grado letletialenetafora visiva con quella
che lui definisce una lettura Oin termini puraperdettiviO. Tuttavia, dal punto
di vista dellOimpossibilit™ di una codifica enunciliea immagini mentali
suscitate dalla metafora visiva, egli si dimostenteeon le tesi davidsoniane
citate.
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315|vi, pp. 116117.

316 Davidson, Ghe cosa significano le metdifieit., p. 359.
317 Carroll,CVisual MetapHeEcit., p. 365.

318 |pidem.
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6. Criterio pragmaticovesual mental imaggly teoria della metafora
verbale di Robyn Carston

Donald Davidson ¢ dunque convinto che la metaforzzie@ sua funzione
attraverso Cl'utilizzo immaginativo delle paraglieedunciafi® poichZ Cgran
parte di ci” che siamo indotti a notare [grazievatafora] non < di carattere
proposizionalé® Essa, dunque, non garantirebbe 10accesso aaltj nuna
delle immagini menfali Se i primi sono proposizionalmente riducibégdende
invece non lo sono, dato che [g2eole non sono una moneta che si possa
scambiare con le immagiiE

Recuperando l'idea di Davidson, anche Robyn Cardienesche una metafora
evochi un'immagine mentalelLa studiosa, facendo propria l'idea secondo cui il
significato letterale defbarole rimarrebbe attivo anche nei contesti figurati, ha
recentemente svilupp#founa teoria della comprensione metaforica piuttosto
articolata e originale, che si snoda su due diffarnamt e che dunque prevede:

A) un processo veloce e localizzato di adeguammiaiatise, ideale per metafore
brevi e dalla forma grammaticale semplice (deAtiBE; ad esempio);
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319 Davidson, Ghe cosa significano le metdifeit., p. 339.

320|vi, p. 359.

321Cfr. F. Ervas, E. Golg&he cosO« una mefafmreci, Roma 2016, pp-445

322 Davidson, Ghe cosa significar®rhetaforgEcit., p. 359.

323 Insieme agli studi che mostrano come le areenumiil imageigno attive durante
IOelaborazione di metafore vemalsuggerendo dunque un approccio OmultimodaleO alla
comprensione del linguaggio figurato B un receatenespocondotto con risonanza magnetica
funzionale (fMRI) ha cercatovecedi dimostrare che le aree convenzionali del linguaggi
risulterebbero attive durante la visione di mefaittweche. A 7 partecipanti sono stati sottoposti
32 stimoli cos* suddivisi: 8 enunciati letteratipgeDA « BO (es: il delfino « un mammifero), 8
enunciati metaforici del tipo OA « BO (es: |IOeducazinseataly 8 immagini OletteraliO, 8 metafore
visive. | soggetti dovevano premere due diversitppksacomunicare se, secondo loro, lo stimolo
fosse letterale oppure metaforico. | dati rivela@o empi di elaborazione delle metafore visive
sono stati pie lunghi (in media 4,35 secondipntro i pie contenutdegli enunciati letterali (2
secondi). Secondo ieicatori, IOanalisi della risonanza magnetica dinmstoleeldurante la
visione di una metafora pittorica vi * una sigtifie attivazione delle aree del linguaggio. Ci”
suggerisce dunque che queste immagini non vengeessat® in maniera puramerge/a, ma

che vi siab come per le metafore verbBliuna sorta di integrazione OmultimodaleO che
coinvolgerebbe, oltre al processo percettivo, anche |@etabgmposizionale ufavia, tale
risultato si &sa su un ristretto campiond ghartecipan Cfr. A. Ojha, B. Indurkhya, M. Lee, Cls
langauage necessary to interpret visual metaphoesFyas, E. Gola, M.G. Rossi (a cura di),
Metaphor in Communication, Science andd&@ragtem Berlin and Boston 2017, py661-

324 Cfr. R. Carstg Metaphor: Ad Hoc Concepts, Literal Meaning araydtent®ioceedings of
the Aristotelian SocietyE, nuova serie, 110, 2010.
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B) un processo pie lento, ottimale per metaforghkeire complesse di stampo
prettamente poetidetterario.

Nel primo caso l'ipotesiche quello che Davidson chiama Cil significataiprima
o ordinario di una parot4E cioe il significato convenzionale, venga regolato
pragmaticamente dall'interprete durante la commrensdell'enunciato
metaforico. Il risultato di questo aggiustamerdgr@ssivo sar” un significato
occasionale, specifico, che Carston definisceofuett@ ad hocE. L'esempio
fornito « il seguente:

Proferimento: 1l mio avvocato * uno squalo.

Esplicatura: L'avvocato x * uno squalo*

Implicature: L'avvocato x ¢ spietatadale coi suoi oppositori, ecc.

Si noti la differenza tra il termine Osqualogxaitiinel proferimento metaforico,
e Osqualo*O, usato invece nell'esplicatura. L'@aestdn « che il significato
letterale OsqualoO verr™ progressivamente aggaliaterprete sino a quando
egli non otterr™ Osqualo*O, avvicinandosi sempie alicp che il parlante
intendeva comunicare. é owio come la maggior getteformazione associata
al significato di OsqualoO B ovvero tutti quetldtiti alla specie dell'animale, al
suo colore, al suo aspetto, &aoon possa trovare posto all'interno del processo
interpretativo.

Nel secondo caso I'esempio fornito « tratto dal Maché&hakespeare (V. v. 24-
30):

La vita non < che un‘'ombra vagante, un poattooe
che avanza tronfio e smania la sua ora sul palco
e poi non se ne sa pis nulla: « un racconto

fatto da un idiota, pieno di grida e furia,

che non significa niente.
Comprendere il brano qui citato attraverso il godesrichiederebbe uno sforzo
notevole, giacchZ dopo lintroduzione del target metafotia® Oghi parola *
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325 Davidson, Ghe cosa significano le metdifieit., p. 341.
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usata metaforicamente, e dunque si dovrebbero detarencetti ad hoc per
ognuno dei termini che compongono il passo shakespeariano. Capsina p
allora un processo di comprensione alternativoh&)revede due momenti di
lettura: un momento di prima ricognizione, in significato letterale dei termini
non scompare dietro a ci” che ¢ implicato, e umslecmomento in cui questo
stesso significato letterale « guitsto a un ulteriore processo inferenziale che
produce una gamma indefinita di quelle che Sp&isore chiamano implicature
deboli, in linea con l'assunto di Davidson secondgyaaindo cerchiamo di dire
che cosa OsignificaO una metafora, scopriarpesi® che ci” che si vorrebbe
elencare non ha fif&€ENel processo di tipo A) limmagine mentale « ona di
effetto accidentale, mentre nel processo di tipssB)geca un ruolo di primaria

importanza nell'economia della comprensione me#&fori

JULLLRRRU ULt e e e

326|vi, p. 359.

327|n un articolo recentissimo, Carston ®dise, nella comprensione delle metafore verbali, la
mental imaggoghi un ruolo fondamentale o non sia semplicemefpifenomeno privo di effetti
cognitivi. La soluzione pposta dalla studiosa neozelanstaseel mezzo. Carston per prima cosa
esanina alcune evidenze nel campo della psicolodm medebscienze. Gibbs e Bogdonovich, ad
esempio, dopo aver sottoposto alcuni soggettittira i una poesia di AndrZ Breton, concludono
dicendo che IQinterpretazione delle metafore pmesentnponimento viene eseguita dai soggetti
mappando, sul termine metaforizzatarggt delle immagini mentali legate al termine
metaforizzantes¢urfeLa mental imagaon « dunque un semplice epifenomeno, ma si rivela
essenziale nella comprensione diegolk vengono definitmage metaplicirs R. Gibbs, J.
BogdonovichMental Imagery in interpreting PoeticiMEtsighaphor and SymbolE 14, 1, 1999, pp.
37-44). Marcel Just, invece, attraverso uno studdottmrcon fMRI (risonanza magnetica
funzonale) dimostra che, mentre la comprensione di metafoedi ffozen metaphiorsesca le
stesse aree cerebrali attive anche durante laeosiope di enunciati letterali, le metafore pie
creativerjovel metaphatts/ano le aree parietali, suggkrdOutilizzo dei processiisiial imagery
(cfr. M.A. Just,What brain imaging can tell us about embodeshimg, in M. de Vega, A.
Glenberg, A. Graesser (a curaSjilnbols and Embodi@dntd University Press, Oxford 2008,
pp. 7584). Dopo aveconstatatdOabbondanza di evidenze fornite dalle neurosceostegno
della tesi che le immagini mergabiano un ruoloai processi di comprensione del linguaggio
figurato, Carston, muovendosi allQinterno delledeltaipertinenza, enunciadgppa ipotesi, che

* la seguente: nel caso di metafore non bamadil (metaphtagpertinenza « raggiunta attraverso la
comunicazione di una vasta gamma di implicaturk, dékosono inferite dallOinterprete grazie
allOattivazione di immagini mienfBali immagini rendono certi pensieri (proposizioni)
maggiormente chiari allOascoltatogeiale modoRe proposizioni poéinno essengtilizzate per
derivare le implicature, le quali contribuiranagpaltinenza dellOenunciato. In questo modo, le
immagini mentali facilitano la comprensione di onetaérbali, ma non sono essenziali nel lo
processo di interpretazione. In conclusione, diteomunicazione e di compreng di una
metafora verbaleik seguente: 1) il parlante proferisce un enunciatimniceta?) |'elaborazione
dell'enunciato da parte dell'ascoltatore produde adftztterali, quali immagini mentali; 3) da tali
immagini mentali l'ascoltatore ricava delle implicaturl, delsero dei mssaggi che il parlante
non proferisce apertamente, ma che intende implitiéacnenunicare; 4) questi messaggi di sicuro
aiutano l'ascoltatore a comprendere I'enunciato metaftuitavia non hanno un ruolo
fondamentale nel processo interpreta@o. R. Carstorfigurative Language, IMieratgery, and
Pragmatjés CMetaphor and SymbolE, 33, 3, 2018, 13209-
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La mia ipotesi ¢ che, per elaborare una teoriantgtitdora visiva, il ricorso alle
immagini mentali possa rivelarsi una via fertile. Ci" che rsultmlprmente
interessante ¢ che, secondo la posizione dettaapgta, le immagini mentali
avreblero una funzione creativa di prim'ordine nei prooegsitivi. In estrema
sintesi, il ragionamento pittorialista (contraltipodesi proposizionalista del
codice unico della rappresentazione mentale, semoridtta I'informazione a
disposizione debggetto ¢ rappresentata nella mente in un formafmecisintassi

e semantica * molto simile a quello del linguaggi@leatsirbasa essenzialmente
su due argomenti: il primo ¢ che le immagini métatio una natura spaziale e
godono di propriet” visive; il secondo ¢ che quedtaanaisivospaziale, non
riducibile a un codice linguistico-proposizionaseiltai fondamentale nella
cognizione. Che cosa significa? Le immagini mentali,oséctesl pittorialista,
sono reinterpretabili, ovvero il temuto espresso in esse non coincide mai con
guello che « stato utilizzato per generarle. La possibili€inderpretazione
aggiunge dunque un di pie di informazione, che <idaecklella loro peculiarit”
cognitiva. Per questo motivo, e cioe per o @itessere reinterpretabili, le immagini
mentali fanno proprie alcune caratteristiche tigelteepercezione visi¥faNella
visione, infatti, 'oggetto percepito suscita acegso di interpretazione costante e

dunque anche un costante incrementdatiniazion&>.
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328 Cfr. F. FerrettiPensare vedendo. Le immagini mentali ogjhitiseiemaead, Roma 1998, pp.
159169.Per una recente ricostruzione del dibattito taiglistie proposizionalisti (variamente
definito analegropositional delpateurdescription debmtsolamentémagery dehatér. N.J.T.
Thomas, CMental ImageryE, in E.N. Zalta (a ciaed§tanford Encyclopedia of Philbsopby
2014, URL4#https://plato.stanford.edu/archives/fall2014/entries/merntakgery] in particolare
u4.4. Secondo Thomas, la fazione Oanalogica®@ sbstidm rappresentazioni mentali di cui
facciamo esperienza sotto formargigesiano molto simili alle immagini fisigbicturg® con
esse condividano delle caratteristiche di spaztait'nan si limiterebbero alla semplice
rappresentazione mentale dei rapporti spaziali ugtidicano gli oggetti reali. La fazione
OproposizionaleO, invece, propone che tali rappriesgénmentali siano pis simili a delle
descrizioni linguistiche di scene visive, e chealaag@ non possiedano alcuna propriet™ spaziale.
Tra gli esponenti di spicco delle due proposte tedr@hiamo, rispettivamente, Stephen Kosslyn
(a cui fa capta cosiddettguaspictorial thgoeyZenon Pylyshyn. Il dibattito, tuttavia, non si ¢
attestato su questa duplice polarizzazione, maamzat ulteriori ipotesi. Due di queste, ad
esempio, descrivono il fenomenoideigeigdagando la pista behaviorista e quella enattivista;
@45,

329 Per questOultimo paragrafo, cfr. Cavalrnamagini (per l)e faniolepp. 116118.
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Verso una teoria della metafora visivatmeggy

vievd veud ngapha

1. LOinferenza sillogistica nel caso delle meisif@re v

Nello sviluppo di quella che verr™ qui defimitagery view of visual m@gvaiidpr
I'idea di base ¢ chevsual mental imagmpra il ruolo che nella comprensione di
metafore verbali spetta all'inferenza. Recuperamahbogaffermato da Arthur
Danto, assumiamo dunque che le metafore vermatiriuno come dei sillogismi
ellittid: esse presentano due premesse (che chiamerewmmpeit™, X e Y)
grazie alle quali IQinterprete deve inferire lasiome (che chiameremo Z). Nel
proferire una metafora, quindi, un parlante agsehiecX « metaforicamente Y,
ma in realt” intende che X ¢ letteralmente Z, dodevé essere inferito. Per fare
un banale esempio: Pietro (X) ¢ metaforicamente un leonev(gjo -
letteralmente coraggioso (Z). Se, in accordo covllarmetafore visive sono
delle immagini che funzionano come I¢éafore verbali e il cui significato
individuato da un osservatore all'incirca nello stesdo in cui il significato di
una metafora verbalendividuato da un lettore o da un ascoltatore, HEloedura
sillogistica potrebbe essere un trattoteasdico anche delNesual metaphbes
definizione di Carroll ha il merito di generalizzanestro oggetto di studi,
identificando un denominatore comune. Essa, infattitas IQattenzione sul
meccanismo attraverso il quale un interprete domeetssive scopre il significato
di tali immagini, e il meccanismo, io sostengelloaillogistico delle metafore
verbali. Da questo punto di vista, dato che il meouan la parte costante del
processo, ci” che cambia riguarda gli strumeauretso quali un interprete riesce
a guadagnare il significato dellOimmagine. Esistknague metafore visive colte
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(di pie ardua interpretazione) e metafore visivalibana, una volta forniti gli
strumenti adeguati per mappare il dominicsal@icsul daninio deltargetsi
presuppone che ogni interprete sia in grado di cotepecla metafora visiva. In
sostanza, in una figura che accoglie degli elemagpaziali apparentemente
non-pertinenti (nel senso di pertinenza fissato daegpeivilson), dovguesti
elementi figurano come le premesse di un sillogisivo, X e Y, il messaggio
delldimmagine, Z, verr” definito per mezzdswil mental imagery

2. Definizione di mental imagery

Abbiamo ora bisogno di una definiziongisliamental imagetie per i nostri
propositi.Essariguarda dunque Cour ability to reactivate and rasnipisual
representations in the absence of the correspovidiraj stimuli [E]. Visual
mental imagery is employed when one answers quesgjgrahout the shapke
the tail of oneOs dog, in the absence of the oordiegpvisual stimuld¥EOra
integriamo tale definizione con quella fornita gdo&iekosslyn, secondo cui si
ha visual mental imagergi sperimenta una OvisioneO in assenzardel sti
sensodle appropriato (allo stesso modo auditory mental imagesiysperimenta
un OascoltoO in assenza dello stimolo appropdass,\éa). Kosslyn conclude
dicendo che la percezione si distinguémagerypoichZ la percezione « la
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330G, GanisH.E. SchendaNjsual Imageiy CWIREs Cognitive ScienceE, 2, 2011, p.&28@iSe
altre definizioni simili, lenental imageryriferisce &representations and the accompanying
experience of sensory information without a dixestrel stimulus. Such representations [E] lead
one to reexperience a version of the original stimulus or somecoavaihation of &nulig J.
Pearson, T. Naselaris, E.A. Holmes, S.M. Koksiyrtal Imagery. Functional Mechanisms and Clinical
Applications CTrends in Cognitive SciencesE, 19, 10,.2836,Nanay conia a sua volta la
definizione dinultimodal mental im&g@gryprocesso percettivo « innescato dallo stimotosale
corrispondente, nella relativa modalit™ di sensi@ altbiamo un classico caso di percezémsery
stimulatiairivenmentre se lo stesso processo percettivo noescetio dallo stimolo sensoriale
corrispondente, e nella relativa modalit™ di sdiwa, € tratta dinental imag®gr esempio, vedo
una mela perchZ davanti a me cOs una mela enicstimaio sensoriale per mezzo della modalit®
percettiva della visione. Se la mela non cOe, onaosmmque in grado di rappresentarmela
visivamente (visualizzarla), allora si trattaudil mental ima@eay se il processo visivo non fosse
innescato da uno stimolo sensoriale di natura WBisnsi,da uno stimolo di altra natnoalal@ad
esempio uditiva), allaareimental imagiypo multimodale, perchAlsual mental imageepbe
attivata dallOudito. € come quando D dice Namatydlamentd rumore della macchina da caffe
provenire da unQaltra stanza e sono comunque idi gagoesentarmi visivamente la macchina
da caffe: Cwe have multimodal mental imagery: patqaptessing in one sense modality (here:
vision) that is triggered by sensory stimulatiandther sense modality (here: audgiGfi. B.
NanayMultimodal Mental ImaigeBCortexE, 105, 2018, pp1825
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registrazione dino stimolo fisicamente presétitédobbiamo inoltre osservare
che non tutta lanental imagemolontaria e consapevte Gli studi di Adam
Zeman su quella che viene defaptaantas@vvero la condizione di totale assenza
oppure di riduzione della capacit™ di svilupipaagemolontaria, mostrano che la
maggioranza dei soggetti testati D i quali si avelmaraffetti da questa patologia
b sperimentavano tuttavraagergvolontaria durante la veglia (10 soggetti su 21)
e/o durante il sogno (17 syt su 225 Dunqueyisual mental imgdérgra in poi
VMI) « un processo percettivo dove la cortecciavgimaria * sollecitata non da
uno stimolo sensoriale di natura visiva, ma peomdeappresentazioni chiamate

visual mental images

3. Immaginazione e percezione

In un articolo dell980Q nellOambitdegli esperimenti di laboratorio ideati per
verificaral grado dequivalenza tienagegypercezion®&onald Finke si chiedeva
se le risposte fornitedai partecipantiiflettesserolOispezie degli oggetti
immaginatioppurefosserasemplicementecavate dalla familiarit™ dei soggetti con
la controparte reale di quegli stessi oggetti imatiati questOultimoaso,
secondalcunistudiosile rispostearebbero in realt” viziadallOatygiamenta
volte eccessivamente colladtoro dei partecipanti, i quali, inconsapevolmente,
cercherebberdi soddisfare le richieste degli sperimentatogeattio diaproprio
vissuto. Finke non crede che i dati forniti dai 9og@eto inquinati in kanodo
dalbagaglio conoscitiypoichZ convinto chesolo i livelli superiori del sistema
percettivo siano intrisi di conoscenze, meitrelli pie perifeici apparirebbero
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331 Cfr. S.M. Kosslyn, M. Behrmann, M. Jeann@&iael Cognitive Neuroscience of Mental Imagery
CNeuropsychologiaE, 33, 11, 1995, pp13335

332 A tal propositpRudolf Arnheim assume che IOelaborazione di immeaali possa in alcuni

casi agire al di sotto della soglia di coscienngeedwon sia sempre unQoperazione consapevole.
Tuttavia anche & intaluni casi il pensiero sembra essere apparentprmentti immaginiegli

non ¢ disposto a concedere che esso debba avere necasgatinenforma proposizionale. Cfr.

R. Arnheim]l Pensiero visivo. La percezione visivl comeseiti{gd69), Einaudi, Torirk®74,

pp. 121122, 267269.

333 Cfr. A. Zeman, M. Dewar, S. Dé&lalalives without Imagery: Congenital AphapGmi@xE,

73, 2015, pp. 37380.
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totalmente indipendenti da é¥s8econdo Finké&e funzioni immaginativeone

i dativisivi agisconau vai livellidi elaboraziongel sistma percettivo, compreso
quello pie esterno e meno imbevuto di conoscenzueStOultima ipotesi fosse
vera,e dunqudosse possibileentificare livelli comuni implicati nellQattivagio

di tali meccanismi di elaborazi@tlerasi potrebbe stabiliten determinato grado

di equivalenztiaimagery perceziondnoltre, ® I0immagine mentale inrsssca
realmentd livelli di elaborazione periferici, che sonoligadipendenti dalle
conoscenze acquisitdlora le rispostéei soggettsu ali immagini mentali non
potrebberoessere viziate dal vissutoquesto modai eviterebbd dubbio sul
fatto che gli effetti delle immagini mentali sianmeao corrotti dabagaglio
conoscitivodei partecipariti. Ma fino a che grado, dunqumy™ spingersi la
similitudine traistema immaginatiesistema percetti?o

Ronald Finke e Marty Schmidt, sfruttandoespperimento sullaftermage®
immagini consecutivedndotto da Celeste McCollough nel 1965, hanntocdirca
rispondere a tale quesifocosiddetto effetto McCollough prevede che, fissando
alternativamenttue stimoli (di cui uno costituito da barre orizioreee e rosse,

e uno costituitala barre verticali nere e verdgnuno pr 5 secondi e per una
durata complessiva di 5 mir(ig. 33, lo spettatore sperimenti, una volta cessata
la visione di tali oggettinOimmagimensecutivaello stimolo medesimo, ma di

colore complementare.
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334 Per una caratterizzazione precisa dei liveliarseggui 10indicazione fornita da Kosslyn: CGli
stadi preliminari della visionéuBo quanto avviene negli ocaiél nervo ottico, nelle parti pie
primitive del cervello &eguono quella che potremmo chiamare elabonaeidagcho stadio
corticale, dove ha ruolo il riconoscimento detfmktiin arrivo, assolve alla cosiddetta elaborazione
centraieS.M. KosslynLe immagini nella mente. Creare ed utilizzaienk teméli®s3, Giunti,
Firenze 1999, p. 107.

335Cfr. R. Finkel.evels of Equivalence in Imagery angdiP&®@sptibalogical ReviewE, 87, 2, 1980,
pp. 113114
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|
Fig. 33 | dusstimoli usati per ottenere IQeffetto McCollough

In quale modo? Fissando successivamente dellerzzoatali nere su sfondo
bianco, lo sfondo apparir” leggermente verde (¢hepkore complementare al
rosso), mentre fissando delle barre viertea su sfondo bianco, queafgparir”
leggermente rosso (che e il colore complementarada)(fig. 33.

Fig. 34 Simulazione dellQeffetto McCollough

Nell'effetto sonoverosimilmentamplicati i coni della retina, responsabili del
colore.Ma uno dei risvolti pie interessanti dellQeffettmhde@h « che esso pu”
perdurarger altre due settimane dopo la visione inizidistitagli. Ci” dimostra

che probabilmente 10effetto non « processato solamelitellngierifericidel
sistema visiyanainteressa anche quslliperiori. Se cos" fospesto un certo
grado di equivalenza tra funzioni immaginative e@ffumpercettivealloraesso
potrebbeinteressaranchele immagini mentali che agiscono in quei medesimi
livell?*®. Questa conclusioha spintd=inke e Schmidt ad adattasperimentdi
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336 Cfr. KosslynLe mmagini nella riitte p. 108.
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McColloughal caso deii@agery possibile, sostituendo la percezione con le
immagini mentali, ottendf@effetto McCollough?una parte dell®esperimento,
due studiodnanno pesentatpai 153 soggeitbinvolti,delle superfigon strisce
nere su sfondo biandgartecipanti dovevammmaginare, negli spazi bianchi fra
una barra nera e |Qaltraplore verde o il colore ross€ome per IQeffetto
McCollough, icsi aspettavahe i soggetti sperimentasseegli spazi bianchi
intermedi di un nuovo stimolo a barre biama@ unOimmagine mentaledire
complementara quelldnizialmente immaginatecos” non fii”. Questo, secondo
Finke,dimostra chea)afteimages immaini mentalsono due cose diverse
dunquechela zona del cervello responsabile dellOeffettolddigBol diversa da
guella responsabile detlanagini mentakthe riguardano la visualizzazione del
colore b)I0equivalenza imagery percezionaon $ estendgin questo casaj
livelli visivi primariovvero i recettori retiniti

Un altro esperimentaondotto da Stephen Kosslyn e Nancy Penninigéon,
cercato di dimostrasheun effetto che si attribuiva allQarchitetturacdeite
dunque alle fasi primarie della visione, ¢ in neatiotto dai meccanismi di
elaborazione centrakQeffetto in questione « il cosiddetto OeffettouoBliq
Solitamente, riusciamo a vedere in maniera distiatatdece bianche e nese,
gueste sono posizidea una certa distanza le une dalle altre. Sanaadstriduce
troppo,per”, e le barre bianawere sono eccessivamamntee tendiamo a vedere
solo una superficie grigia apparentemente omog@&eéfatto obliqufaemergee
che, a parit” di distaa fra le sisce bianche e nere, quelle oriena&tecalmente

(o orizzontalmen)e si distinguonomeglio rispetto a quelle posizionate
obliqguamentele quali tendona confonderde une con le altre in umiscuglio
grigiastroDurante la prima fase dellOesperimento, KosslyniegRenhanno
presentatoiaoggetti unarto numero di stimoli a strisce bianece met™ delle
quali orientate verticalmente e I|Qaltra met” atgiediagonalmente (con
unOangolazione di 45j). In seconda battuta, ipseiedovevano formarsi
unOimmagine mentgdle due tipologie di stimolo e ruotare mentalnessitésce
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37Cfr. R.A. Finke, M.J. Schmi@tjentatiespecific Color Aftereffects Following i@aguratbof
Experimental Psychology: Human Perception andfarfceE, 3, 1977, pp. 698:
338 Cfr. FerrettiPensare vedsritdpp. 111.
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sino a invertirne I0orientamento, in modo da resiuienee le barre verticali e
verticali quelle obliquén terzo luogo, i partecipanti dovevano agimare di
allontanarsi dalle immagini mentali prodotte, dacliara quale distanza le strisce
iniziavanoa non essere pie distinguibili. Una seconda squageatecipanti
invece, osservava delle reali strisce bianco4oetanalrsi dal proprio camp
visivo e, parimenti, ogni soggetto doveva indicgiela distanza lende si
confondevano IOuna con I0altra. LOesperimentsthataliche la differenza tra
la distanza alla quale le strisce verticali tendensseolarsi e la distanza alla quale
le strisce diagonali tendevano invece a confonddasirerdesima sia per i soggetti
che operavano sulle strisce reali sia per qadiivanavano di immaginaziddg.
indica, molto probabilmente, che |IQeffetto oblmue da ascriversi agli stati d
elaborazione periferica (occl@ nervo ottico), ma ai livetli processamento
central&®,

LOequivalenza tra perceziomeagerper quanto riguarda gli stadi pie primitivi
della percezione, < difficiimente dimostrabile, tattawdati scientifici mo
raggiungono una soglia tale da decretare unOudiigiwitizié*

Quello cle qui si vuole dimostrare « da@isual mental imgiyédvy) « essenziale
nella percezionPer i nostri scopijupunto di visténteressante circa la relazione
traVMI e vsione * quellsostenutada Bence Nanay. Innanzitutto, egli si chiede
guali somiglianze sussistanamagewy perceziond.o studioche ha avviato la
discussione sul tema ¢ quallassicacondotto daVlary C. WPerky nel 1910
NellOesperimento, i satigeeduti in una stanza ben illuminatarelo sguardo
rivolto verso un pannellbianco, dovevano immaginaaepcchi apertialcuni
oggetticomunisuggeriti dagli sperimentatori (un pomodoro, ) lilma banana
unOarancia, una foglia e un limoneguastOordineMentre i partecipanti
svolgevano questo compitojoro insaputaenivao proiettate sul pannellan
guestione, delle immagini con i medesimi oggettiodaasorprendente ¢ che
nessuno dei partecipanti si accorse che le figure prsigbegehermo erano reali
la totalit™ dei soggetti credeva che si trattagseodetti della loro immaginazione
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339 Cfr. Kosslynl.e immagini nella iGemtepp. 109111. .
340Cfr. F. Giusberti, CImmaginare e percepire: diféeeeproblemik, in F.S. Marucci (a cutaedi),
immagini mentakrocci, Roma 1995, p. 83.
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Dunque, dto che in base a talune circostpamsezione e immaginazione possono
essere confus@ihterpretazione classica dei risult@edperimerdoPerkywuole
chele due cose siano fenomenicamente molta*Simili

Per giustificare [Oequivalefzae per spiegare |Oaffermazione di alcuni
neuroscienziati secondo cui esisterebbe una qualstasuaprapposizione tra le
areedel cervell implicate nella percezione e quelle attive duf@mageyy D
Nanayprospetta una soluzione ciguarda l'attribuzione di propriede « vero
che percezioneimagesono simili, come si spiega, dunque, tale affitSeati
percettiviassegnandelle propriet™ agli oggetti percepitioprio come @nagery
attribuisce pnoriet” agli oggetti immaginaMentre per”, gli oggetti della
percezione sono molto diversi da quelli dellOimrwaggr(@primi esistono, i
secondi potrebbero non esistdespropriet” loro attribuite sorsmstanzialmente
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341Per la descrizione dellOespetimen. C.W. Perkyyn Experimental Study of Imaginafidhe
American Journal of PsychologyE, 21, 3, 1910, piB814R@i decenni successivi sono state
avanzate numerose critiche allOesperimento, nhecéiaato di far emergere alcuni problemi
meodologici. In primo luogo,  possibile che i stiggeh si fossero accorti delle immagini
proiettate (molto deboli e fioche) perchZ impegmati far svanire IOimmagine mentale richiesta.
In secondo luogo, sembra che i soggetti fossessigacgente collaborativi, ed » dunque possibile
che assecondassero quelli che ritenevano essederi degli sperimentatori. Cfr. Kosshn,
immagini nella rieitte p. 102. In un intervento recente, Robert Himpksostiene che
IOesperimento di Perky non diracaffatto che percezione e immaginazione poss@re ess
confuse. Secondo Hopkins, ci” che i soggetti avcebbefuso con la funzione immaginativa ¢ in
realt” la consapevolezza pittormetérial awargneis il fatto di essere consapevoli chioeiee

si vede in unOimmagine non « nZ reale nZ immagjinetie non deve essere dimenticato, afferma
Hopkins, ¢ che le proiezioni di Perky erano deffeagimi vere e proprie. Solitamente, se sappiamo
di trovarci di fronte a unOimmagine, siamo consajetsab essere immagine di qualcosa, e quindi
non ci impegniamo nellQesistenza di ci” che éigsaaapoichZ non si tratta dellQoggetto reale.
Dato che anche nel caso delle immagini mentakiriopegniamo nellQesistenza dellOoggetto
immaginataga questo punto di vista i due stati risultan@siatili. | partecipanti dellQesperimento
di Perky, dungque, non hanno scambiato la perceeioilmmaginazione, ma hanno scambiato la
consapevolezza di trovarsi davanti a unOimmagihgtécquello o ne consegue) per un atto
immaginativo, e questo perchZ i due stati condividtaito di non impegnarsi nei confronti
dellQesistenza dei propri rispettivi oggetti. BfmpRins What Perky did not Sim@knalysig 72,

3, 2012, pp. 42439. Benc®&anay ha a sua volta criticato la posizione diirdoSecondo lo
studioso ungherese, poichZ, nel caso dei partat@i@wsperimento di Perky, la loro percezione si
« rivelata simile a unOesperienza pittorica (numezaldi vista dellGimpegnowetisoggetti, ma

dal punto di vista fenomenico) e IOesperienzacpitopercettivamente simile a uno stato
immaginativo, allora « plausibile che la percezione siak{bifenaginazione. Cfr. B. NaHag,
Philosophical Implications of the PémgnExp@\nalysig 72, 3, 2012, pp. 4383.

342CThere is [E] an almost complete overlap betwedsrdm regions involved in perception and
the brain regions involved in mental imagery, wiggiests that the mental processes that make
perception pssible are the very same mental processes that makénmagetry possibleE. Nanay
qui cita il lavoro di S.M. Kosslyn, W.L. ThompsorG#his,The Case for Mental Imé@xyéoyd
University Pres§xford 2006 Cfr. B. Nanay, Clmagination and PerceptionE, indakcura di),

The Routledge Handbook of Philosophy of Roatjguenondon and New York 2016, pp. 126.

I 15C



! Uncanny Resemblahce !

simili. Questo rende simile il contenuto dei due stati merdainquanche la loro
fenomenologi®’. Una volta stabilito un livello di equivalenza, rimane che
chiedersi quale ruolo ricop@magenllOinterno delle funzioni percettive.
Proponendo un esempio tratto dallQesperienza qaptidieray si chiede: se
guardiamo un gatto la cui coda non e visibile, poms$ebsta da una staccionata,
in che modo ci rappresentiamo la c&la® cosa ci perntetdi escludere il fatto
che il felino ne sf@ivo?Ovvero, in che modo ci rappresentiamo quelle parti di
oggetto nascoste alla vista3oluzione proposta dal filosofo unghereseolge

le funzioni immaginativeém@agery acqoulgli ¢ convinto ch Inagergia
fondamentale per alcune forme di percezione, quaebkeagpio la cosiddetta
perceibne amodal¥. Innanzitutto, Nanagefinisce la percezione amodale come
la percezione delle parti di un oggetto nascostestalgpercepiamo una parte di
un oggetto in maniera amodale se da essa non celdama stimolazione
sensoale. @me ci rappresentiamdunqueja coda del felino? La risposta del
filosofo «: per mezzo disual mental im#gery

Il fatto che ci rappresentiamo la coda per me2Zblidpu™ essere affermato su
basi empiricheCerchiamo dunque di ricostruire il pescothe porta a questa
conclusione.

Negli anni Sessanta, Albert Michotte, per rifatiaspercezione delle parti di un
oggetto non visibjlpoichZ nascoste dietno :condo oggetto occlusore, utilizz”
il termine Ocompletamento amodaleO, Gavedalesd riferisceal fatto che le
parti degli oggetti celate allo sguardm trasmettonocalcuna informazione
codificabile attraverso la modalit™ sensoriale @ssatia via (come ad esempio

il colore o la luminosjt"Per riferirsi inveca quelle aree non contrassegdate
alcuna differenza fisica rispetto alle aree cintipsta percepite comungque come
dotate di caratteristiche proprie e distigtali il colore o léorma, Michotte
utilizz™ il termine Ocompletamento modaleO, dove @M atladal fattoche tali
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343|vi, p. 127.

344 Secondo Rudolf Arnhejnmvece, il contributo delle immagini mentali che ha carattere
OamodaleO, poichZ « petoeime presente ma non visibile; cfr. ArnHepansiero visoro, p.

126.

345 Cfr. B. NanayPerception and Imagination: Amodal PerceptidmagekyerPhilosophical
StudiesE, 150, 2, 2010, pp.2220-
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caratteristiche sonolt& per mezzo della modak€nsoriale legata afista*® In
base a questa distinzione, il triangolo di Kafigsa3, « dunquelOesempio pis
noto di completamento modale, poiembssibile percepire chiaramdftarea e i
bordi dé triangolo equilatercentrale, con il vertice rivolterso IOaltanche nei
punti in cui non cOe alcuna differenza con leiaredeircostanti”.

Fig. 35 Triangolo di Kanizsa

Si e notato che la percezione modale di una figura ttmaagdolo di Kanizsa
spesso accompagnata dal completamento amodale emeglitietircostanti.
Questo si p~ verificare molto facilmésr le tre figure nerehe si trovanon
corrispondenza dei vertici del triangolo cenirdédti, vengono percepite come
cerchi completosizionatdietro iltriangolo stess@ dunque con una parte non
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346 Cfr. P.J. Kellman, T.F. ShiplayTheory of Visual Interpolation in Object, Re€@ptaitive
PsychologyE, 23, 2, 1991, ppl443

347Kanizsa elenca quattro caratteristiche che lemadfmni di questo tipo avrebbero in comune:
a) anche se le condizioni di stimolazione che dagime @ii triangolo bianco sono esattamente le
stesse delle aree bianche circostanti, si farespeiiena differenza di chiarezza o tonalit” tra le
due porzioni di superficidrgsformazione croynaticesi tende a dare profondit™ allQintera
configurazione, rappresentando la regione triangolareseofosse davanti alle altre figure di
contorno étratificazione dei)p@ria regione triangolare viene ad assumeretamoaetto, che

la distingue dalle aree circostanti, pur non esistemealt™ alcuna differenza tra i due stimoli
(presenza del mgrdjria condizioni ottimali non ¢ possibile evittneprecedenti fenomeni, i quali
hanno caratteraodalevveroCsono [E] presenti nella realt” fenomenica con lgecistiche della
modalit” visivakE. Si ha invece carattere amodale g@andostruttura « presente nel campo
percettivo, ma senza le caratteristiche di unaithselasorialeE. Cfe. KanizsaGrammatica del
vedere. Saggi su percezionk HgextalBolognd980, pp274277.
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visibile che viene integrata amodalmente dab reistema percetti’d A tal
proposito,alcuni neuroscienziati sostengono che i due prboesspletamento
modale e amodalesEbasano su meccanismi neurali molto simili, apeenaoel
che riguarda le prime fasi della vitdne

Altri studi, nel tentativo di approfondire i ruoliadetirteccia visiva primaria (V1)
e secondaria (V2), hanno dimostrato che anche mnn@iwa, e non solquellidi

V2, rispondono ai contorni illusBfidelle figure di KaniZ8a Ci™ significa che
esiste una correlaziotra il completamento modale dei lati del triangolo e
|Qattivazione delle cellule della corteccia viisiggiar

Un ulteriore esperimento condotto da Kosslyn e dakstourade inoltre
dimostrato che V1 viene attivata anche quando slochiugli ocli per
immaginarétovisualisdegli oggeffiz

In conclusione, seompletamento modaleiraagergttivanoi medesimi circuiti
neurali della corteccia visiva primaria, e il ctanpgato modale si basa sugli stessi
meccanismi neurali di quello amqdiltea anche il completamento amodale e
I@nageppondividerannta stessarea visiva di processamento. Questo significa che
la rappresentazione di quelle parti di un oggettaisibifi allOosservatore, perchZ
celate alle spalle wih secondo oggettocdusore,e le funzioni dimagergono
strettamente connesse, e dunque che percezioné&amddih sono intimamente
lega¢®®® Inoltre, dito che viviamo in un mondo non-trasparente, iBezpetella
percezione amodale permea la nostra intera vidianat, e questo significhe
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348|vi, p. 144.

349 Cfr. V.S. Ramachandr&illing in gaps in logic: reply to DyrgiGBeateptionE, 24, 7, 1995, p.
843.

350 o stesso Kanizsa spiega come Ocontorni illusorii@ imorealt™ una denominazione troppo
appropriata. Infattida un punto di vista fenomenico, non cOe alcueremtiti tra i contorni
stimolati da una discontinuit™ di tonalit”™ e chiaezz contorni che emergono invece da una
continuit™ (come quelli che definiscono il triandgpidmco). Kanizsa propone alldrachiamarli
Ocontorni sengaadienteO. Cfr. G. KanizSsammatica del \derep. 273.

351Cfr. T.S. Lee, M. Nguyeynamics of subjective contour formation in the eisthal corteix

in Proceedings of the National Academy di&StieitedsStéities of Apigjet 2001, p. 1907.

352 Cfr. S.M. Kosslyn, W.L. Thompson, 1.J. Kim, N.M. Alpepographical representations of mental
images in primary visualioftetures 378, 1995, pp. 4488.

353 Cfr. NanayPerception and Imagindttion 250.

354 |n un interventaecentissimo, Nanay afferma Glbat we take to be perception is really a
mixture of two things: sensory stimulatidmen perception and amodal completion. And as
amodal completion is a form of mental imagerymgesis that everyday perception is a mixture
between sensory stimulation-driven perception andl rineageryEB. NanayThe Importance of
Amodal Completion in Everyday Par@ipacreptiog 9, 4, 2018, pp-B
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se il completamento amodale ¢ una formendgerglloraci rappresentiamo
costantemente le parti non visibili degli oggetthpezo di VMF>.

Un ulteriore argomentatile per sottolineare il ruolo primaritellthagenmela
percezioneriguarda il caso telisione periferica, ovveroetia porzionalelo
sguardahe,esclusa la regione maculare cent@ee ci” che rimane del campo
visivo umano. Bl segmentali retina corrispondente a questa regionehnsono
recetori di coloree, proprioper questodovremmo avere una visione periferica
totalmentan bianco e nerdd” tuttavianon accadd?er quale ragione@ mental
imagergome sostenutta Nang, assegna delle propriet™ agli oggetti, e il colore
una di quest propriet”. La percezione non ppfovvedere al completamento
dell®incompiutezza fornendo il dato mancante de, guahZ, come diceva
Wittgensteirsolo@dimmagingsg sottopost[ohlla volontE® non il vederegmn
posso vedere rossa una cosa che mi appare azmoma)a alcun senso dire:
OVedila rossaO, mentre ne ha certamente dire: coveHOE". L @sperienza
del colore, nelle regioni periferiche del campm,visene dunqueintegrata
dal@magety

Da ci” si pu” concludere che, se VMI ¢ cos* peraasdlla percezione quotidiana,
allora deve essere altrettanto fondamentale nigtee visellOapprezzamento e
nellQinterpretazione delle immagini, e dunquegsét scopi, deve rivestire un

certo ruolo anche nella comprensione deltafare visive.
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355¢ |a tesi che Derek Brown chiama Ricondo cui la maggior patédleesperienze percettive
sono intrise di immaginaziondr. ®.H. Brown,CInfusing Perception with ImaginationE, in F.
Macpherson, F. Dorsch (a cura ®étceptual Imagination and Perceptuélxfbedhbhyiversity
PressOxford 2018, p133.Partendo dal presupposto che IOimmaginazione pdavisoggetto,
mentre la percezione proviene dal mondo reale, Btalora un principio guida che dovrebbe
stabilirne le modalit” di integrazione. Il prin@pida ¢ il seguentenOesperienza percettiva « intrisa
di immaginazione se e solo se essa si verificageemibeal contributo di elementi immaginativi
provenienti dal soggetto percipiente stesso, ihamalo |Oeffetto di arricchire o modificare tale
esperienza percettiia maniera tangibjlévi, pp. 137138. LOidea di Brown, tuttavia, « che il
contributo immaginativo del soggetto non debba pex &ssere innescato da influéopgown

ivi, pp. 157158. La sua posizione rappresentazionalista ¢ agenaritica nei edronti del
cosiddetto realismo diretto, o ingenuo, che ¢ staentemente difeso anche da John Searle,
secondo il quale uno dei pie grandi errori delkofiln dal XVII secolo in avanti,  stato quello di
Csupporre che noi non percepiamo mai direttamienggeiti e gli stati di cose del mondo, ma
percepiamo direttamente soltanto le nostre espesigyusdtived.R. Searléedere le cose come sono.
Una teoria della perc€0did, Raffaello Cortina Editore, Milano 2018L.p.
356\WittgensteinRicerdBeit., 1, xi, p. 250.

357\WittgensteinQsservazioni sulla filosofia delléSpsice)ogag.

358 Cfr. Nanay, Clmagination and PerceptionEEciil 3pa31.
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4. Propriet” esteticamente rilevanti

Prima di proseguire oltre, abbiamo bisogno di aggtumg ulteriore tassello alla
nostra egomentazione. Sfruttetina nozione elaboraitsizialmenteda Robert
Hopkins e successivamente utilizzatBehce Nanagyvero quella di @priet”
esteticamente rilevanti@esthetically relevantiggopeanay afferma che delle
propriet™ di unOimmagine sono esteticamente filwahtatto di prestare loro
attenzione produce una differenza estétibetto altrimentise il fatto di prestare
attenzione a Pcrementa (o indeboligdlemio coinvolgimento comp@ra dOarte,
allora P « un@ropriet” esteticamente rilevéftduna Odifferenza esteticaO copre
unOampia gamma di reazioni: dal rafforzamento stefiddentificazione con un
personagg di finzione, allOapprezzamento di una svoltatraetia di un
componimento letterario, e cos” via. Per quantrdmle immagini, una propriet”
esteticamente rilevante induce una riorganizzasbdesperienza delldimmagine
stessa.
Il concettodi Opropriet™ esteticamente rilevantiO « moltee sinail” cheRobert
Hopkins definiva com@caratteristiche esteticamente significdtiesMetically
significant feajur&econdo Hopkinsla seguentedomanda:Otra due cose
indistinguibili pu™ esserci una differenza estetieatindibile in due ulteriori
domande, ovvero:
(Q1) dati due oggetti, A e B, percettivamente imgigtih per il soggetto S al
tempot, pu” S individuare al tempana differenza eicatra A e B
(Q2) se nessuno ¢« in grado di distinguerli, pu™ esseroqualsiasi dérenza
esteticatra Ae B?
Anchela risposta a queste domande, secondo Hopkins, eedupd un lato, la
sda percezione non ¢ in grado di tracciare una lirdean@dircazione netia ci”
che valutiamo come estetica™eche non lo ». W oggetto Ainfatti,pu” essere
innovativoe originalein relazione al proprio contesto storico, mentre la sua
controparte indiscernibile B pu™ non esserlo sat&orispetto, mquesta non ¢
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359 Cfr. NanayAesthetics as Philosophy of Peitception.
360|vi, p. 72.
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certo una cosa che la sola percezione sia in gamgielie. Tuttavia, dato che
IQaspetto dellOoriginalit® ha una valenza esfeticdynque una caratteristica
esteticamente significatile,risposta a Q1 e Q2 dovrebbe essere affemmati
DallQaltro latabbiamo invece una risposta negathe si regge su due criteri. Il
primo criterio (C1) prevede che una differenzatniéli@mne delle caratteristiche
esteticamente significative debba corrisponderediffarenza di esperienia.
sostanza, se 10oggetto A, a differenza dellOqggattatB di una caratteristica
esteticamente significativa, allora IOesperiefaecemo di A deve essere diversa
dallOesperienza che facciamo di B. Il secondo (@i®rprevede chma ceia
caratteristica §ia presente nellOesperienza che facciamo dimimat@yggetto
solo se un soggetto S « in grado di distinguereiatmatt di F da oggetti non
dotati di FIn base €1 e C2, dunque, la risposta a Q1 e Q2 - la sequenta:

* una differenza estetica tra A e B, a meno chdiffalenza non corrisponda a
una differenza di esperienza, e non vi  una diffedeesperienzameno che S
non sia capace di distinguere gli oggetti F-dothtogggtti non Fotati**X In
sostanzanon vi ¢ differenza estetica seciza vi sialifferenza empirica, e non vi

« differenza empiricgenza che vi siadapacit™ di distinguere e di individuprele

che Hopkins chiama caratteristiche esteticamente sigaifqpatsta posizione
prendeil nome dimanifestazioni¥mdn sostenitore della tesi mastifizionista
affermadunque che, dati due oggetti indistinguibili A @nB, caratteristica
esteticamente significativapresentgsi manifestajellOesperienza che facciamo
dellDoggetto A, ma non nellOesperienza che faeltdoymetto &lo se siamo

in grado di determinare se A ¢ dotato 0 meno di ted#deraticalnoltre, ogni
caratteristica esteticamente significativa viendaiettaso (o dai sensi) che pie le
pertiene: la vista accuper” delle caratteristiche visive, IQuditeld gditive, e
cos” viaHopkins non abbraccia cphlatamente il manifestazionisma. dua
versionamartieneinalterato C1 proponedi modificare C2 nel modo seguente:
una caratteristica esteticamesigmificativa » presente nellOesperienza che un
soggetto S fa di un oggetto O solo se IOoggetfetiashente possiede tale
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361 Cfr. R. HopkinsAesthetics, Experience, and DiscrimigdtienJournal of Aesthetics and Art
CriticismE, 63, 2, 2005, p. 119.
362|vi, p. 120.
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caratteristica esteticamente signifié&tiv#opkins rifiuta quindi la componente
discriminatoria; egli fa cadere il fattoSs$ia in grado di determinare se un oggetto
O sia dotato o meno della caratteristica in quesenglirla in un altro modo,
Hopkinse convinto che le caratteristiche esteticamente sigr@fgiaimanifestino
nella nostra esperienza percettivajgonarele e tali propriet” siano legatia
nostra capacit” ditabilirneo meno la presenza in un determinato oggetteua

« una soluzione ontologica e non epistemologica, peidaiafsulle propriet”
dellDoggetto e non sulle conoscenze che matunialiszqi@inare quelle stesse
propriet”.

La posizione dilanays simile a quella di Hopkins, poichZ anchOeglir@enda
coerenza alla propriaoria, deve implicitamente rifiutare C2. SecondayNa
infatti, non tutte le propriet™ esteticamente rilevanti sfiettivamente percepite
Csome aesthetically relevant properties are preseprasignte in imagination
(or by mentahhagery$&. Tali propriet”, esperite per mezzmdintal imagepno
rappresentate qugurcettivamente, poichZ Cimaginatisupposed to be a quasi
perceptual proce$$ESe, dunque, non tutte lopriet” esteticamente rilevanti
sono percepite per mezzo degli organi di sensa céllone deve essere cambiato
* il parametro che attribuisce allo spettator@apacd™ di ©onoscere queste
propriet” attraversiricettori sensoriali, ovvero, come detto poc@aritgrio C2.
Dato che per Nanayanche Igropriet” esteticamente rilevanti non rappresentate
percettivamenteomportan una differenza estetiedlpra nonsonoi sensidel
soggetto & dover determinal@ presenza menodi tali propriet”"Nanaysi pone
alloradue domande. La prima riguarda il rapporto tra prfopsteticamente
rilevanti e esperienza percettiva: il fatto digpeesittenzione ana propriet”
esteticamente rilevante non rappresentatatparoeinte ¢ in grado di alterare
|@sperienza percettiche facciamo di un oggetto? La risposta di Natwy
seguentese per mezzo dmental imagengne attribuita ungale propriet”
all®oggetto manon allOoggetto B, alloiacorrisponderancheauna differenza

di esperienza percettiva Kae B. La sonda domanda segue dalla prima:
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364Nanay Aesthetics as Philosophy of Beitceptin.
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propriet” esteticamente rilevanti rappresentate@ero dmental imageaynq
dunque,un qualche tipo dimpatto sulla perceziché.a risposta ¢ duplice, e
dipende dal modello adottato per descrivere il funzom@andel sistema
percettivo Ricorrendo al modello della modularit”, che fasidlaimpenetrabilit™
cognitiva diéa perceziori®, le propriet™ non appresentate percettivamemba
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366 ¢ il modello adottato, ad esempio, da Arthur C. Darfobiettivo polemico di Danto « la
cosiddetta tesi della storicit™ dellOocchio, tesideecui Csi sostiene che ci sarebbero delle
modificazioni della percezione visiva vincolate ayesdualmente sintomatiche ditipalari
cambiamenti storici, e che si darebbe dunque unaadsioredere del tutto analoga all'evoluzione
della produzione artisticaE. Danto individua unaneedgbole della teoria e una versione forte.
La versione debole prevede che alcune nostreresppaecettive siano mediate e, entro un certo
limite, influenzate dalle opere dOarte: ad eserapioltarconosciuto e interiorizzato un dipinto
comela Grande Jatie€Seurat, risulterebbe difficile per chiunquegrdiefa una scena reale simile
a quella messa in opera dal pittore franceseewocarie il dipinto. La versione forte della teoria,
che Danto attribuisce, tra gli altri, al filosof@ delienza Marx Wartofskymelto pie radicale e
porta a sostenere che le differenze tra glitsitigricorrispondano effettivamente a delle differen

di ordine oftalmologico. Giotto e Ingres rappresantail mondo in maniera diversa perchZ lo
vedevano in maniera diversa: secondo Wartofskgli @etfeorappresentazione diventano modi di
vedee, gli stili tradizionali della rappresentazionmatado visibile cambiano [E] e producono
modificazioni della visioneE. Danto rifiuta quési®utirsione radicale della tesi della storicit®
dell®occhio e, adottando il modello della mente raadakmrato da Jerry Fodor, dichiara che la
percezione visiva  un processo cognitivamentaetngieile, facendo proprio il concetto di Zenon
Pylyshyn. Ci” significa che la percezione ha mituist a blocchi, o moduli, ciascuno con un
proprio grado di autonomia e indipendenza. Esiste@unquucleo visivo primario, che rimane
immune dalle conoscenze acquisite e che non pué eesetrato da tali conoscenze e credenze.
Danto, per dare forza alla propria teoria, chiansusa la celebre illusione diétlLyer, con le

due linee parallele che appaiono di lunghezza digensdo in realt” sono equiestese. Una volta
scoperta |Qillusione, ci” che sappiamo sulladzagietle linee non modifica la nostra esperienza
percettiva, e cos* continuiamo a reedea linea pis lunga dellQaltra; questo dimostaihie
meccanismi della percezione non hanno accessola intormazioni di cui dispone il soggetto
percipiente. Secondo Danto, vi « sicuramente umbicaa IOocchio e il sistema centrale, dato
cheCnoi interpretiamo ci” che percepiamo relativamembstad sistema di credenzeta una
simile interazione non pu~ davvero avere un effisitdogico sullorgano di senso. Cfr. A.C.
Danto,CVedere e rappresentareE (2001)Limstbyicit™ dellOocchio. Un dibattito con M3dh@arroll
Rollin&cit., pp. 2956. Voltolini, ad esempio, afferma che una particotemiene diseeiras il
seeiras illusorigiustifica la tesi dellOimpenetrabilit”™ codfit mentre unOaltrozione dseeing

as il seeiras organizzatieocontesta. Secondo il primo tipeedirag le illusioni, come quella di
MuBer-Lyer, giustificano TIGedere in maniera illusaxi@ome F non implica vedere aheF,
ossia, vedere illusoriamente le linee paralleleseofossero di lunghezze diverse non implica
vedere che le linee sono di lunghezze diverse ue diimgpn implica che le linee in sZ differiscano
in lunghezza. eeiras organizzatineece, nega TIC. | concetti di lepre e di anagadano delle
operazioni di raggruppamento strutturale nellazjmreealella figura ambigua dellOdeptea-Tali
opeazioni generano poi un cambiamento nellOespeeieeattiva. Quando si vede la figura come
anatra, gli elementi dellOimmagine vengono ratjgnuppacerta maniera, da sinistra a destra, in
modo tale da organizzarli come un becco e dunquéacsia del volatile, quando invece si vede
la figura come lepre si ha un raggruppamentoactendo da destra, porta a vedere gli elementi di
sinistra come delle orecchie. | concetti agischapstcezione per mezzo dellOattenzione, la quale
riorganizzalgelementi dellQimmagine percepita. Cfr. A. Vplfhlmipenetrabilit™ cognitiva della
percezione: il caso dellOesperienza pittoricaEaluaiola, D. Quattrocchi, G. Tomasi (a cura di),
Wittgenstein, |Qestetica @deoadi, Roma 2013, pp5-359.

I 15¢



! Uncanny Resemblahce !

hanno alcun impatto sullOocchio: cambia la nostra interpreteziome ci~ che
vediamo. Adottando invece la prospettiva della paliétcalgnitiva dei sistemi
percettivbcios ammettendo che le funzietaborate dili sistemi siangensibili

alle credenze del soggetto, e che dunque esse psssa@a@lterate in base a ci”
che il soggetto conodteDsi pu™ affermare che le propriet™ non rappresentate
percettivamente hanno un impatto sulla percéZidtenay sostiee questOultima
posizione. Egli infatti nega la tesi dellQoccloiceirte, di cui si » discusso nel
quinto paragrafo della terza parte di questo l&&®condo Nanay, infatti, anche
chi, come Arthur Dantd®® e Zenon Blyshyf® difende la teoria della
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367 Cfr. Z. Pylyshyrs Vision Continuous with Cognition? The Gasedompenetrability of Visual
Perceptjon CBehavioral and Brain Sciencesg, 1289, p. 343lcuni studi effettuati nei campi
della psicologia applicata e delle neuroscienze Hanostrato che, durante la fase di
apprezzamento di un dipinto, i movimenti dellQodthio soggetto adulto &e sono un
importante indice di selezione visiva, che scatdekconfronto tra fattori ambientali e credenze
dell®individuo B sono sempre guidati da processiratedizimatriceopdownin un recentissimo
esperimento condotto dalla Vrije Universiteit di émiain, si « voluto determinare quale ruolo
giocassero tali processi nelle prime fasi delbespestetica. | sedt divisi in due gruppi
costituiti da dodici bambini (et” media 11 anni) ecidadulti (et” media 23 anni), dovevano
visionare cinque opere di Vincent Van Gogh (noic@arimente celebri) custodite al Van Gogh
Museum di Amsterdam. LOesperimento prevedeva dedrfasascuna di esse si chiedeva ai
partecipanti di osservare ogni dipinto per 30 dieddslla prima fase i soggetti potevano guardare
i dipinti liberamente, senza compiti particolailaNseconda fase, invece, prima di osservare le
opere, si forniva ai partecipanti una descriziolareal ciascun dipinto. | risultati mostrano che

i movimenti oculari dei bambini, dopo aver riceviitonnazioni sulle operogdown influehces
cambiano radicalmente, soffermandosi sulle areema¢@nella descrizione. Negli adulti, invece,
la differenza non « cos" netta, e ci” ha spin&tgliosi a inferire che, nel loro cagoprocessi
bottorapnon rivestono un ruolo centrale nella visione idethagini; b) la visierdelle immagini
dipende in maniera evidente da conoscenze e credgindi, @éa processipdownCfr. F. Walker,

B. Bucker, N.C. Anderson, D. Schreij, J. Theeuneking at Paintingshe Vincent Van Gogh
Museum: Eye Movement Patterns of Children @amdCROoSSNEE, 12, 6, 2017, URL=
https://journals.plos.org/plosone/article?id=10.1371/f@aipone.0178912.

368 Cfr. NanayAesthetics as Phylosophy of Retceyicd3889.

369 Danto non sostiene una posizione forte della teoriacdaltfianocente. Egli, spicemente,

non « disposto ad ammettere che la cognizione CEh&apparato ottico in modo tale che
I'occhio stesso si modifichi con la storia, al ptimo a livello oftalmologico, individui diversi
vedrebbero il mondo diversaméntBanto/ederee rappresentatecit., p. 31. Danto non ha
problemi a dire che la impermeabilit™ cognitivamita un livello di visione elementare; Ivi, p. 52.
370 Pylyshyrintroduce i criteri di penetrabilit™ e impeneiitaloibgnitiva in urpapepresentato al
MIT di Boston nel gennaio del 1978, dal tiitle Kplanatory Adequacy@fitd/erocessollkls
Eqgli, lungo la propria carriera scientifica, hasdedi concetti numerose vole.esempio, in un
articolo del 1980, Pylyshyn sostiene che vi sonorfunmane la cui spiegazione richiede un
richiamo alle rappresentazioni, e funzioni chednsettostanno semplicemente a delle leggi
biologiche o fisiche. Il criterio per distingueduetipologie * quello deltagnitive impenetrability
conditiorLe furzioni del seconddipo, come ad esempla funzione visiva primarigaono
cognitivamente impenetrabili, ovvero non possaeosisifluenzate dalle credenze e dagli obiettivi
(goa)sdel soggetto. Al contrarle,funzioni del prim@ipo sono cognitivamentpenetrabili, cioe
possono essere influenzate da fattori cognitivi igieaknze, credenze e conoscenze. Cfr. Z.
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imperetrabilit”™ cognitiva della perceziomen pu™ non ammeere che, lungta
fasepercettivayi sono delle interazioni con il sistema centogdgovn influehces
Se il nucleo impermeabile alla conoscenza sdiimgae aicoprireunalimitata
porziore del processo visivo (ad esempio, le fasi praedagercezione), allora
ci”, per Nanay, non e sufficiente a dimostrare dadellOocchio innocéfite
Ammettere che la visione ¢ un processo cognitivanpEmetrabile, quindi,
permette di sostenereecle propriet” esteticamente rilevanti non rappresentate
percettivamente sono in grado di generare una difgpercettiva e possono
dunque avere un impatto sulla visione stessa. imodo®

Se tali propriet” sono esperite per mezzmattal imagergunquele relative
immagini mentali sono considerate come rappresengezierate a partire dalle
conoscenze dellOindividuo, allora queste ultimdsandgummagini mentali,
penetreranno cogiviamente il sistema visivcausando una differenza ptnea

che sfocer” in una differenza estetica.

|
Fig. 36 Agnolo Bronzino, Allegoria, 1546, Londra, Natipnal Galler
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PylyshynComputation and Cognition: issues in the fogmitatessipitc€Behavioral and Brain

SciencesE, 3, 1980, p.!111. )
371 Cfr. NanayAesthetics as Philosophy of Beitceptibd3
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Vediamoora alcuni esempili propriet” esteticamente rilevanti. Consideriamo
I@llegoriaipinta da Angiolo (0 Agnolo) Bronzino nel 1546ilpger di Francia
Francesco | e conservata presso la National Glallerydra(fig. 36) A un primo
sguardo, IOimmagine sembra una scena amorosaecere \@upido in primo
piano. Assumiamo di non essere molto informati guitalidi Bronzino. Se
osserviamo la parte destra dellOopera, vediamo dimia fapparentemente
graziosa, in abito verde, che tuttavia nascondepmdiaettile, degli artigli di
leone e una coda di serp€fite 37)

Fig. 37. Bronzino, Allegoria, particolare

Ella, con una mano offre un favo di miele, menti@aiea cela quella che appare
come la parte terminale della coda di uno scorpmné,letale pungiglione. Se
osserviamo attentamente, possiamo vederee chwee Imani sono invertite: in
corrispondenza con il braccio destro troviamo la swaistra, e in corrispondenza
con il braccio sinistro troviamo la mano destrguésto modo, con quella che
sembra essere la mano ObuonaO, ma che in red#t" OO, sta offrendo la
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cosa dolce, mentre in quella che « davvero la fimaopna® nasconde il veleno. In
poche parole, la fanciulla sta mentéAddopo aver scovato il trabocchetto
dellQinversione delle mani, il dipinto assume inamedite un aspetto dise:

non sembra pie la raffinata scena amorosa che ravvisavamandogguardo
frettoloso. LOinversione delle mani, dunque, sapréep esteticamente rilevante.
Nel caso appena esaminato, la propriet” estetiearhevante « di fatto visibile
nellthmagine, maome si « detto, IOessere visibile non « unaicnadizcessaria
delle propriet™ esteticamente rilevanti. Consideuarsecondo esempio, ovvero

il dipinto A Bigger SplasihDavid Hockney, realizzato nel 1967 e ora corservat
alla Tate diondra(fig. 38.

Fig. 38 David HockneA bigger splash, 1967, Londra, Tate
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372 Cfr. PanofskyStudi di iconolBgin, pp. 124132.
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La tela raffigura semplicemente gli schizzi priowdecaun tuffo in piscina, nel
contesto di una villa californiana. Ma, sottolireiessa rafjura gli schizzi e non

il tuffo in SZ. Lo spettatore non vede nessundtdfitnciarsi in piscina, ma assiste
solo al risultato finale dell®azione.

Alcuni esperimenti di laboratorio hanno cercatondistirare che il sistema visivo
utilizza delle rappresentazioni per compensasefezasli elementi che, in stimoli
strutturati, si ripetono con regolarit”™ costargeo®lo Christopher Mole e Jiaying
Zhao, ci sono dei fenomeni visivi la cui spiegaziohiede che il sistema
percettivo funzioni in mangmstrattiva, cios in un modo tale da immagazzinare
guelle informazioni che rimangono inalterate, nonostante la coatiazeone
delle condizioni prossimdb soggetti sono quindi stati sottoposti alla vigsione
400 immagini di quadrati bianchi, detti matrici, wentedai 3 ai 10 stihetti
coloratiorganizzati seado una griglia invisibile 4x4 (fig- 39)

Fig. 39 Esempi diatnici dell®esperimento di Zhao

A 28 dei 56 partecipanti sono state assegnatecoeltzionistrutturateO; ci”
significa chda distribuzione dei dischi colorati allQinternquédfato bianco
seguiva regole ben precise (ovviamente i soggettiamo a conoscenza di queste
regole). Ad esempio, il disco rosso e quello bduiegopo insieme, e il disco rosso
si trovava sempre immediatamente a sinistra rigpelisco blu, e cos* via con
altre coppie di dischi. Dopo la proiezione dellem#ifici, i soggetti venivano
sottoposti alla brevissima visione (100 ms) dingolsidischetto colorate,
dovevano indicare, con il mouse del computer, in parddedel quadrato esso
fosse apparso. Gli studiosi notarono che soloetSoggui erano state assegnate
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le condizioni strutturate tendevano a localizzdised £poniamoun disco rosso
Pmagyiormente verso destra, ovvero verso la posiaioni durante la proiezione
delle matrici, apparivano i dischi blu, come sedags®tti da un invisibile disco
di quel colore. Secondo i due studiosi, i risultaistt@mo che il sistema visivo ha
inconsapevolmente codificato le regolarit™ che rgmxearo la distribuzione dei
dischi colorati (disco rosso e disco blu semprepragagempre il primo a sinistra
e il secondo a destra), sfruttando poi le rappaesmmtdelle posizioni dei dischi
mancanti per soddisfare il compito fiffdlél concetto ¢ applicabile anche al
dipinto di David Hockney. La nostra esperienza chimség degli schizzi dDacqua
in una piscina sono sempre la conseguenza di ursinevégorosa di un corpo
da una céa altezzal bistema tende dunque a integrare I0assenzaq(icagoda
causa degli schizzi) rappresentando la regolaptopabile, ovvero il fatto che
gualcuno si sia tuffgte lo fa, adottando la prospettiva di Nanay, peronaezz
mental imagdawel contesto del dipinto, tale momento « proba&itm il pie
rilevanteln questo caso la propriet” esteticamente rilevdotejuaappresentata

attraverswisual mental im3@ery

5. Principio di invarianza e forma di occlusione

Nella parte quarta di questo lavoro (22) abbiato@eime gli esempi proposti da
Carroll fossero carenti di immagini che mostrane tetmini (metaforizzato e
metaforizzante) raffigurati entrambi per interoeSe Wiolon dOIngiedan Ray

i due componenti noncompossilnilplicati nella metafora visiva sono A) la figura
femminile e B) il violino, appare palese come Angfasti integralmente, ma B sia
richiamato attraverso una sua parte, ovvero difaisonanza a forma di
caratteristici di alcuni strumenti ad .arco

Spostiamoci per un attimo nel regno delle paroteg&eakoff sostiene che le
metafore verbali siano in grado di preservare ogebpo di mappaturastaurce
targetuno schema strutturale di base. Ovviamenteytiarsirdelsourceon o
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873Cfr. C. Mole, J. Zhawjsion and Abstraction: an Empirical Refutatid@rizitdiOs-Rognitivism
in CPhilosophicakchologE, 29, 3, 2016, pp. 36&!
374 Cfr. NanayAestheticsRislosophy of Peréegitippp. 8790!
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totalmente proiettata stdrgetaltrimenti si avrebbe una piena identificaziane tr
due domini. Lakoff chiama questo schema strutitmeadechemilel caso di una
metafora come Ola discussione * una guerraOpsnpafe chdr@gschenti
OguerraO omprenda I0annientamento di un nemico. Tale schéma sa
invariabilmente mappato satgesolo se vi sono delle corrispondenze con le
caratteristiche del termine OdiscussioneO. Quesipiqosi definito da Lakoff
principio di invariaresso stabiliseeoltre che, se il termine metaforizzante « un
oggetto che pu” fungere da contenitore, la forneanastli tale contenitore sar”
concettualmente mappata sullDOesternt@dgeliel questione, 10interno sar®
mappato sullQinterno, e co&®via

Si pu™ adattare il principio di invarianza anchasal @elle metafore visive. Ne
Violon dOIng®sagschentdelsourkehe viene invariabilmente mappattesgét
comprende quella che John Hyman definirebfmente di occlustabeviolino,
ovvero, cora anticipato nel quarto capitolo, la forma dellah@ache un
osservatore deve tracciare su unOipotetica lastra gosta tra lui e il violino
affinchZ la vista di questOultimo gli venga pf¥écidattando il principio di
invarianza di Lakoff afithagine, dunque, i contorni esterni del violino
corrisponderanno ai contorni del busto femminile.

Vorrei fare una considerazione a proposito del tortieforma di occlusione
proposto da Hyman. Esso si basa su una teoria pptilesentazione figunsi

che prevede di spiegarseieing in termini di somiglianza. LOaspetto ricognitivo
del twofoldnessollheimiano e« giustificato affermando che il cwite
dellOimmagine e 100oggetto tridimensionale resda chffigura si somigliano [Oun
|Oaltro andividendo delle forme bidimensionali, tra cui, applatforma di
occlusione. In una metafora visiaeget souramndividono sicuramente la forma
di occlusione, ma la forma di occlusione di uno dégeilomi, ad esempio quella
del sourceleve essere modificata in ampiezza per potemdohiga forma di
occlusione deargetNel caso dee Violon dOInguesviolino « molto pie piccolo

di un busto femminile, dunque la sua forma di ocqdudeve essere colta da una
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375 Cfr. G. Lakoff, CThe Contemporary Theory of Met&pln A. Ortony (a cura di)etaphor and
Though€ambridge University Press, Cambridge 1993 (sedtznoize), p. 215.
376 Cfr. HymanThe ObjectiveHejte, pp. 7576.
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distanza diversa rispetto a quella della silhoustteiniée. Bisogna inoltre
aggiungere che la modalit”™ percettiva pie indicatapn® essere quaeeirap
invocato da Virgil Aldrich, e ampiamente trattake meina parte di questo lavoro.
Mentre vedo il busto femminile, non vedo il violina,non perchZ un aspetto
esclude 1Qaltro, semplicemente perchZ il violin®fon

Una delle differenze principali tra metafore vexbaletafore visive risiede nel
grado di esibizione dei termini di cui si compongonand metafora Vedle i
termini vengono entrambi proferiti o scritti, poichi@echo spiegato, il loro ruolo
in quantotarged sourcestabilito dalla sintassi. Una metafora viswvecen deve
suggerire i ruoli avvalendosi di un espediente ih@ttcanismo ricorda la
sineddoche. Come nel casd_deViolon dOIngues sola parte delloggettd (le
indicher” il tutto (il violino). Tale espediente p¢ten in linea di massima, di
stabilire quale sia tdrgefsolitamente IQoggetto completo) e qualessiarde
(sditamente 10oggetto parziale).

Un ulteriore elemento di distinzione tra metafotelrexr metafore visive risiede
nella somiglianza ttargee sourcéNelle prime, tale somiglianza « prettamente
concettuale, mentre nelle seconde essa riguardabbtam®o cercato di mostrare,
la condivisione della forma di occlusione. Dunque,condizione sSpesso
verificabile nelle metafore visive ¢ la seguddi@mmlagine delrge(T) deve
condividere con I0immaginesdalgS) almeno quella che si definisce forma di
occlusione affinchZ un osservatore sia indottcsarperhe vi sia linktra T e S.
La forma di T, inoltre, non deve essere identicana 8eve condividerne solo
alcuni tratti selezionati.

Per fare un altro esempio, in questa pubblicitiadnata marca di pneumatiig.
40)si vuole enfatizzare il fatto che il prodotto spamap sia molto silenzioso e
che dunque il contatto della gomma con la strad@rogachi alcun rumore
assordante allOinterno dellOabitacolo della Vétistasio viene eliminato nello
stesso semplice modo in cui solitamente si abbassémdlume dello stereo. Lo
pneumatico (T), come possiamo vedere, condividgpotenitiometro del volume
(S) la forma di occlusione circokliigtica.
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Fig. 40

6. Imagery View of Visual Metaphors

Le metafore visive non sono tutte uguali. Sfrutténaategorie elaborate da
Charles Forceville, possiamo dire che ci sono meetasive che lavorano
praesenteache dunque esibiscono s&agdfl) che isourd®), e altre che lavorano
in absentimostrando solo uno dei due termini. In questo secasdplOinterprete
* costretto a compiere un ulteriore passaggior@upetizzando T e S come le
premesse sillogistiche, 10interprete dovr™ non solo ikffedoaclusione del
sillogismo, ma dovr” ricavare anche una delle peeraésar™ per mezzo di VMI.
Come caso paradigmatico, pur con un messaggio dialterdente codificato,
consideriamo I0immagine seg(mnté1)
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Fig. 41

Il processo di interpretazione di una metafora ysivdunque essere riassunto
in due fasi.

Durante la prima fase, IQinterprete si trova saosser®immagine come quella in
figura. Sulla base delle proprie credenze, egliehaspeltative: in questo caso si
aspetta di vedere unOarma da fuoco con dei pDattiiutto, chiunque * a
conoscenza del fatto che le armi da fuoco ospitahpraprio tamburo, delle
pallottole. Le aspettative vengono per~ Odelus@dndagine, la quale esibisce
una palese incongruenza, ovvero delle sigarettestal gei proiettili. Se il
messaggio di base di questa metafora visiva « \@rteatmdificabile con Oil fumo
uccideO, quali sono, per” i due elementi che funigdametT) e dasourds)?
Essi saranno, rispettivamente, le sigarette eeitifirdiOinterprete riconosce i
proiettili qualsouraellOimmagine grazie a due indizi: uno visivo entesticale.
LOindizio visivo * suggerito dalla condivisione detia i oclusione tra la
sigaretta e il proiettile, mentre IQindizio coaltestiornito dal contesto pittorico
complessivo (le sigarette non si trovano sparse an@roacupano il posto dei
proiettili, si sostituiscono a essi). | proiettili, in quaso, sono una propriet”
esteticanenterilevante, che IQinterprete deve rappresentarezzerdi VMI, la
guale « innescata dalla forma di occlusione e dastopittoricoln tal modo, se
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la sigaretta « fhrganetaforico, IOinterprete completa la metagira fornendo il
souragazie a VMI. Lo squilibrio tra IOimmagine meetgieoiettile e I0immagine
reale con le sigarette innesca il processo dretderpne.

Durante la seconda fase, quindi, assistiamo akprimtegretativo. In questa fase
verr” generata unOimmagine mentale di secondo gifadomplessa della
precedente, che permetter” allOinterprete dizzmweale interazioni tra target e
source, inferendo un numero consistente di impécé&unque, non solo Ola
sigaretta « un preitileO, ma anche Oil fumo uccide alla streguardiaud®
fuocoO, e cos* via). La VMI di secondo ordine forédieeimmagini mentali
ispezionabili e reinterpretabili, le quali giocano un ruoloraétasigmificativo nei
processi cogniti’i. Alcuni ontenuti gi~ codificati, memaorizzati e interprelalti
nostro sistema (ad esempio i concetti di Ofumoidttilyido OpistolaO, OmalattiaO)
prendono forma nellGimmagine mentale, producendosgudil inedito, che e
simile a un percetto e che dunque attiva alcunradeispi del sistema visivo,
permettendo cos* di ricavare dallOimmagine messgsde wtuidulteriore di
informazione, che si rivela fondamentale nella easipne della metafora visiva.
Un numero cospicuo di evidenze sperimentali madie esiste una
sovrapposizion®yerlappiritp VMI e percezione visitaSe le immagini mentali
e gli stimoli visivi percepiti sono rappresematgual modo dal nostro sistema
centrale, allora essi possono essere processati in nraier&rebalimente
questa ¢ la chiave per iniziare una discussioneicnl dellOimmaginazione
nellQinterpretazione di quelle immagini cos* camphes prendono il nome di

metafore visive.

JULLLRRRU UL e e

377Cfr. R.A. Finke, S. Pinkdf.J. FaratReinterpreting Visual Patterns in MentahlQagenyitive
ScienceE, 13, 1, 1989, pgr&1

378 Cfr. G. Borst, S.M. Kosslwiisual mental imagery and visual percepabenSivattnce revealed
by scanning prqodesSidemory & CognitionE, 36, 4, 2008, piB6249
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