LA SEMIOTICA VISIVA
Introduzione 

La semiotica è una disciplina che studia come funzionano i linguaggi, cioè quei sistemi che stabiliscono relazioni fra un insieme di espressioni e i loro contenuti. Esistono però molti linguaggi; basti pensare al linguaggio gestuale, al linguaggio musicale, al linguaggio cinematografico e, ovviamente, al linguaggio visivo. Ognuno di essi prevede una serie di regole che ci permettono di comunicare o di creare effetti di senso grazie alle parole, alle posizioni del corpo, alle note di uno strumento, alle immagini. La neonata semiotica degli anni 60’ si concentrò su concetti come segno e codice. A partire dagli anni 70’ l'interesse si spostò sempre di più verso i testi. Un testo è una porzione della realtà in cui diversi elementi si combinano per dare vita a un senso più o meno coerente. Sono quindi testi non solo un racconto o una poesia, ma anche un brano musicale, un quadro, una stanza. La semiotica visiva ha quindi due compiti principali. Il primo è spiegare cos'è e come funziona il linguaggio visivo: come facciamo a riconoscere il significato di un'immagine. Il secondo compito, è quello di studiare i testi visivi (un quadro, una foto, una tavola a fumetti, un marchio aziendale). Nel corso di questo libro cercheremo di spiegare le teorie fondamentali e i principali strumenti di analisi della semiotica visiva. Le correnti semiotiche sono:

1) la semiotica strutturalista,il cui esponente più importante è stato Algirdas Julien Greimas, molto diffusa negli anni 60? E 70’. La semiotica strutturale si è dedicata in particolare a spiegare come un testo possa nascondere, al di sotto della superficie, significati profondi.

2) la semiotica interpretativa, che deriva dal pensiero del filosofo americano Charles Sanders Peirce e ha il suo principale esponente italiano in Umberto Eco. Il problema che si pone la semiotica interpretativa è: Come fa un soggetto a usare e comprendere un linguaggio? Cosa accade quando un soggetto interpreta un testo?

In questo libro faremo riferimento ai contributi che sono stati dati alla semiotica visiva sia dall'una sia dall'altra corrente. Il libro è idealmente diviso in due parti, ognuna delle quali è dedicata a una delle branche in cui solitamente si divide la semiotica visiva: la semiotica figurativa e la semiotica plastica. La semiotica figurativa, riguarda tutti gli aspetti legati al riconoscimento in un'immagine di oggetti e scene, mentre la semiotica plastica, si interessa degli effetti di senso prodotti dagli elementi visivi di per sé, indipendentemente da ciò che rappresentano.

Cap. 1. I segni iconici e la rappresentazione della realtà

1.1. La semiotica figurativa. La semiotica visiva viene solitamente divisa in due grandi branche: 

· la semiotica figurativa si interessa delle immagini (dipinti, disegni, fotografie ecc.). Guardo un quadro o una fotografia e vedo rappresentata una certa scena, con alcuni oggetti o alcuni personaggi che compiono una serie di azioni;

· la semiotica plastica studia invece le configurazioni visive (linee, colori, organizzazioni spaziali ecc.) indipendentemente da ciò che rappresentano. 
1.1.1. Il problema del riconoscimento e il dibattito sull'iconismo.
La semiotica figurativa deve innanzitutto porsi una domanda: come facciamo a riconoscere in un dipinto o in una foto oggetti del mondo (una montagna, un vaso, un uomo)? Il problema del riconoscimento non è così semplice da risolvere come si potrebbe pensare. La risposta che ci viene in mente automaticamente è: "Riconosco l'immagine di una testa perché assomiglia a una vera testa". Ma cosa significa che l'immagine della testa "assomiglia" alla testa reale? A ben guardare fra le due entità non ci sono molte caratteristiche in comune: una testa reale si sviluppa nello spazio, mentre quella dipinta è necessariamente bidimensionale; dove in un naso troverei due cavità verticali che chiamo narici, sulla superficie del dipinto vedo solo due macchiette di colore nero e forma pressoché circolare. Proprio partendo da osservazioni simili la semiotica visiva degli anni 60’ e 70’ si pose la questione della natura dei segni visivi (icone). La semiotica considera il segno come l'insieme dei seguenti aspetti:

· il significante o espressione, cioè un elemento che sta per qualcos'altro che manca;
· il significato o contenuto, cioè la cosa a cui l'espressione rinvia. 
La domanda che la semiotica si poneva riguardo ai segni era: un significante viene riconosciuto come rappresentazione di un oggetto (il suo significato) perché in qualche modo ha con esso un legame "naturale" o il riconoscimento avviene grazie a una regola culturale, arbitraria, cioè dello stesso tipo di quella per cui capiamo che il suono /cane/ significa il mammifero quadrupede noto per essere il migliore amico dell'uomo?

1.1.2. I tipi cognitivi 
Secondo Umberto Eco le operazioni di riconoscimento si basano su schemi visivi mentali degli oggetti del mondo. Quando vediamo qualcosa confrontiamo il suo aspetto visivo con i tipi cognitivi che abbiamo in memoria, fino a quando non troviamo quello più coincidente e abbiamo il riconoscimento. Questi schemi mentali vengono prodotti a partire dall'osservazione della realtà .Ma, non sono perfetti perchè manteniamo in memoria solo le informazioni che sono realmente utili ovvero perchè memorizziamo solo le caratteristiche che abbiamo potuto vedere.
1.1.3. Le ipoicone: "naturalità" e convenzionalità.

I tipi cognitivi servono innanzitutto a riconoscere gli oggetti reali presenti nel mondo: mi trovo davanti a un cane e lo riconosco grazie al confronto fra le informazioni che vengono dal mondo esterno e il Tipo Cognitivo (TC) del cane che ho nella mia mente. Ma alcune volte, per avere una piena comprensione di ciò che l'immagine rappresenta, dobbiamo applicare anche alcune regole di trasformazione che sono convenzionali e quindi interne a una cultura. Quando nella pittura egizia (FIG. l) si dovevano rappresentare più elementi disposti in profondità nello spazio, si sceglieva spesso di scaglionarli verticalmente, cioè uno sopra l'altro. C'è quindi sicuramente una base di motivazione, ma non si può negare che ci sia anche una forte componente convenzionale: esiste cioè una regola, valida all'interno di quella cultura, secondo cui un'immagine con diversi elementi posti uno sopra l'altro equivale alla rappresentazione di una profondità. 
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1.1.4. Greimas e il "mondo naturale".

La scuola greimasiana è più interessata al funzionamento narrativo dei testi visivi che al problema del riconoscimento. Algirdas Julien Greimas ritiene che il riconoscimento avvenga grazie a una griglia di lettura del mondo che chiama "mondo naturale" e che è fortemente influenzata dal fattore culturale. Secondo Greimas (1991) il riconoscimento avviene quando i tratti visivi presenti nel testo sono sufficienti a riconoscere una certa configurazione come il significante di un oggetto (cfr. PAR. 6.1). 
1.2. La rappresentazione del tempo
Finora abbiamo visto come vengono riconosciuti i segni iconici. Il problema, però, è che i dipinti, le fotografie e in generale le immagini non rappresentano solo oggetti fissi, "in posa", ma anche e soprattutto movimenti e azioni.

1.2.1. Movimento e azioni 
Eugeni identifica tre modi principali in cui è possibile rappresentare un movimento o un'azione.

• Movimento bloccato: L'immagine è una vera e propria istantanea; essa rappresenta l'azione come se fosse stata bloccata in un istante preciso. Ma quale istante scegliere? Abbiamo principalmente tre alternative:

· il movimento potrà essere rappresentato nella sua fase iniziale (aspetto incoativo); es.: Batman ha tirato dietro il braccio ed è pronto a sferrare un pugno contro il cattivo di turno);

· nella sua fase intermedia, mentre cioè si svolge effettivamente (aspetto durativo) es.: vediamo Batman durante la corsa del suo pugno o mentre colpisce il cattivo);

· nella sua fase finale (aspetto terminativo); es.: Batman ha già colpito il cattivo, che sta cadendo all'indietro, e continua a muoversi rallentando il braccio e il pugno;.

• Movimento contratto: in questo caso vengono rappresentate due o più fasi successive dello stesso movimento o della stessa azione contemporaneamente. Per esempio un personaggio può essere rappresentato mentre compie un'azione con una parte del corpo e con un'altra già comincia a compiere quella successiva (es.: Giuditta, personaggio biblico, invoca con lo sguardo l'aiuto divino, ma con la mano già afferra la spada che decapiterà il re invasore).

• Movimento articolato: le varie fasi di un movimento o diversi movimenti vengono distribuiti su più figure. Queste figure possono rappresentare lo stesso personaggio, che viene ripetuto in pose successive. Un secondo caso è quello in cui le figure corrispondono a personaggi differenti e quindi è come se le fasi del movimento fossero state divise fra di loro. 
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Pieter Bruegel, Parabola dei tre ciechi, 1568

Forte: Museo Nazionale i Capodimorite, Napoli.





1.2.2. Il racconto iconico 
Eugeni affronta anche il problema della rappresentazione non di una singola azione, ma di una serie di azioni, più o meno lontane nel tempo. Ne descriviamo alcune:

• l'immagine rappresenta le conseguenze delle azioni precedenti. Pensiamo a una foto in cui si vedono alcune persone piangere disperatamente vicino a una macchia di sangue sulla strada. Lo spettatore comprende facilmente che quello che sta accadendo è dovuto a un fatto precedente: la morte violenta di una persona. 
• l’immagine rappresenta non la conseguenza di un evento, ma la sua fase preliminare; 

• diverse fasi del racconto sono contemporaneamente presenti. Tale tipologia si rinviene nell’Arazzo di Bayeux, una superficie di lino ricamato lunga 70 metri in cui vengono descritti gli episodi principali della campagna che portò Guglielmo il Conquistatore a impadronirsi dell'Inghilterra. Solitamente il passaggio da una fase della narrazione all'altra è sottolineato da una modificazione del passaggio da interno a esterno o viceversa o da elementi architettonici dipinti (colonne, porticati, ponti) che svolgono la funzione di cornici.
 [image: image3.jpg]| FIGURA3
| Masaccio, Il Tributo (Cappella Brancacci, Firenze), 1424-1425





Per riassumere...

• Il primo problema della semiotica visiva è quello di comprendere come si possano riconoscere determinate configurazioni visive come significanti di oggetti del mondo. 
• Eco propone di chiamare i segni iconici ipoicone, sottolineando come essi siano sempre il risultato di una componente di motivazione e di una convenzionalità .

• Greimas, rispetto a Eco, non è interessato al concetto di motivazione e mette soprattutto in evidenza come la percezione e la valutazione del mondo e delle immagini siano basate su una griglia di lettura culturale che chiama mondo naturale.

• Un altro problema teorico che si pone la semiotica figurativa è quello della rappresentazione del tempo. Nel caso di singole azioni abbiamo diverse soluzioni: l'istantanea, la rappresentazione contemporanea di diverse fasi e la distribuzione di queste fasi su più figure distinte.

• Un racconto, invece, potrà essere rappresentato in una sua fase; ma è anche possibile che varie fasi siano rappresentate nella stessa immagine o in diverse immagini.
Cap. 2. Dare un significato alle immagini

2.1. Iconografia, iconologia e semiotica
Nel primo capitolo abbiamo affrontato il problema del riconoscimento, però, quando ci troviamo di fronte a un'immagine il processo interpretativo non si ferma al semplice riconoscimento di ciò che vediamo o alla corretta comprensione dei movimenti e dei comportamenti dei personaggi.

2.1.1. Iconografìa 
Nel caso della pittura una fase immediatamente successiva al riconoscimento è quella dell'interpretazione iconografica. Con il termine iconografia si indica una disciplina che studia e descrive il modo in cui certi temi ricorrenti sono rappresentati in pittura. Alla base dell'iconografia c'è l'osservazione che i temi ricorrenti vengono spesso rappresentati attraverso gli stessi schemi ricorrenti o le stesse figure. I personaggi, per esempio, vengono facilmente riconosciuti in base alle caratteristiche e agli attributi.
Si parla di caratteristiche quando ci si riferisce all’ aspetto fisico o al vestiario.

Gli attributi, invece, sono elementi ulteriori che vengono aggiunti a un personaggio per renderne più semplice l'identificazione.
Alla base della formazione di questi schemi ricorrenti, c'è la tradizione, orale o scritta, riguardante i diversi soggetti rappresentati. Prendiamo per esempio la pittura sacra. In questo caso la fonte principale sono i testi che raccontano la storia degli ebrei e dei loro profeti, la predicazione di Cristo, le vite dei santi ecc. Quindi innanzitutto la Bibbia e le biografie dei santi. Ma siccome queste fonti (in particolare il Nuovo Testamento) sono spesso povere di particolari narrativi, gli artisti si ispiravano anche a tradizioni e leggende che venivano tramandate oralmente o in forma scritta. Prendiamo il caso di un santo molto rappresentato: san Girolamo (346 ca.-4.19). Dopo una vita non proprio morigerata si era dedicato all'ascetismo cristiano, passando anche un periodo di penitenza nel deserto. Successivamente si dedicò alla revisione e alla parziale traduzione della versione latina della Bibbia, la cosiddetta Vulgata, che ebbe una straordinaria diffusione fino all'età moderna. Fu considerato uno degli intellettuali più in vista del suo tempo ed è uno dei quattro grandi "dottori della Chiesa", insieme a sant'Ambrogio, sant'Agostino e san Gregorio Magno. Su san Girolamo,  vengono tramandate numerose leggende. Come quella secondo la quale un giorno tolse una spina dalla zampa di un leone, che da allora lo seguì docilmente come un gatto. Questi e altri elementi hanno contribuito nel tempo a costruire l'iconografia di san Girolamo. Le sue caratteristiche sono gli abiti da eremita oppure il cappello a tese larghe e l'abito da cardinale, mentre i suoi attributi principali sono il leone, il sasso (altra invenzione degli artisti, visto che i testi dicono che nel periodo di eremitaggio il santo si fustigava e non che si batteva il petto con una pietra), il teschio (che spesso indica i santi penitenti). FIGURA 4 (Jan Van Eyck, San Girolamo nel suo studio- 1496)
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Gli artisti, nell'elaborazione dei loro modelli, potevano essere influenzati anche da dipinti o affreschi precedenti. Lo studioso di iconografia non si interessa solo della rappresentazione di soggetti cristiani. Oggi, come abbiamo detto, la nostra conoscenza dell'iconografia tradizionale è abbastanza scarsa, anche se alcuni tipi sono ancora facilmente riconosciuti: è per una convenzione diffusasi nell'alto Medioevo che identifichiamo un uomo con l'aureola come un santo (FIG. 5). È possibile, poi, parlare di una iconografìa moderna e contemporanea. Il semiologo Jean-Marie Floch ha messo in evidenza come alcuni artisti del Novecento abbiano creato nelle loro opere un collegamento stabile fra alcuni motivi e temi: in Kandinsky lo scontro fra cavalieri rappresenta la lotta fra il Bene e il Male, mentre nel tedesco Jòrge Immendorf la candela rappresenta il pensiero libero. Veri e propri modelli iconografici possono nascere anche all'interno dei nuovi linguaggi della comunicazione, come già suggeriva Eco. Pensiamo solo a Babbo Natale, che ha ricevuto le sue caratteristiche (il vestito rosso e bianco, la barba bianca, la pinguedine) e i suoi attributi (il sacco dei regali, le renne) nel corso dell'Ottocento, per illustrare cartoline di auguri e campagne. pubblicitarie [image: image5.jpg]FIGURA 5
La “Madonna algerina”, 1997

Fonte: France Presse.





2.1.2. Iconologia
Lo scopo dell’ iconografìa è quello di costruire inventari che facciano corrispondere a un insieme di motivi (cioè di oggetti, gesti, esseri umani riconosciuti in un dipinto) un certo tema della tradizione sacra o profana. Fra la fine dell'Ottocento e l'inizio del Novecento, però, molti studiosi cercarono di superare questi limiti. Aby Warburg fu uno dei primi a suggerire che le ricerche iconografiche e in generale lo studio delle immagini fossero elementi fondamentali di una storia delle idee. È stato però Erwin Panofsky (1975 e 1996), intorno agli anni trenta, a diffondere la distinzione fra l'iconografia, dedicata alla corretta interpretazione dei temi pittorici, e l'iconologia.
Secondo Panofsky lo scopo dell'iconologia è la scoperta del significato intrinseco. Gli elementi che compongono l'immagine, vengono studiati in quanto valori simbolici che ci permettono di comprendere la visione del mondo che anima un certo periodo storico, un certo stile o un autore.
2.1.3. I rapporti con la semiotica 
Iconografia, iconologia e semiotica sono state spesso accostate. Eco, per esempio, suggerisce che l'iconografia e l'iconologia possano essere considerate «capitoli » della semiotica. Molti studiosi,  sollevano però dubbi su questa sovrapposizione. Innanzitutto l'iconografia e l'iconologia sono discipline di natura storica, mentre la semiotica si interessa prevalentemente della descrizione e della spiegazione di sistemi sincronici, cioè colti in un certo momento della loro esistenza. Un'importante riflessione sul rapporto fra queste discipline è quella di Omar Calabrese. Calabrese, infatti, non ha cercato di definire il rapporto fra iconografia/iconologia e semiotica, ma si è chiesto, piuttosto, come la semiotica possa rielaborare alcuni concetti iconografici e contribuire, con i suoi strumenti, a rendere più completa la stessa ricerca iconografica. 

2.2. La connotazione 
Dal punto di vista semiotico l'iconografia rappresenta un'area chiaramente definita, un concetto introdotto da Eco, per indicare l'insieme di conoscenze, possedute da un soggetto o da una società.

Ora, però, affronteremo alcuni fenomeni relativi alla costruzione del significato delle immagini. Per chiarire meglio quest'idea vediamo una celebre analisi compiuta nel 1964 da Roland Barthes  su un annuncio pubblicitario della pasta Panzani (cfr. FIG. 6). Dal punto di vista visivo Barthes identifica due differenti livelli. Il primo è quello nel quale riconosciamo le rappresentazioni di oggetti del mondo reale: una borsa di rete per la spesa, un pomodoro, un peperone ecc. Questo livello letterale dell'immagine viene indicato dal termine denotazione. Per Barthes il significato più interessante dell'immagine non è questo. Ma quello per cui a questi significati denotati associamo, all'interno di una data cultura, un ulteriore significato (il secondo, più profondo). Così nella cultura francese il pomodoro e il peperone indicano "italianità". Questo secondo significato è chiamato da Barthes connotazione. Secondo Barthes nella pubblicità della pasta Panzani ci sono diversi messaggi connotativi. Innanzitutto la borsa semiaperta e abbandonata sul tavolo fa pensare a qualcuno che è appena tornato dal mercato e quindi connota sia "freschezza" sia "preparazione casalinga del pasto", in una società consumistica in cui invece la maggior parte delle persone fa ricorso a cibi confezionati e precotti acquistati al supermercato. Come abbiamo visto, il pomodoro e il peperone connotano "italianità" perché nella cultura francese sono visti come prodotti tipicamente italiani. L"'italianità", inoltre, è suggerita anche dalle tinte dominanti nell'annuncio: verde (il picciolo del pomodoro e del peperone, la parte superiore del marchio Panzani), bianco (la rete, i funghi e l'aglio, le scritte sulle buste; assimilabile al bianco è anche il giallo della pasta) e il rosso (lo sfondo della foto, il peperone e il pomodoro). E’ perché la nostra esperienza e/o la nostra cultura hanno, con il tempo, creato un collegamento stabile fra "pomodoro" e "italianità" che possiamo associare l'uno all'altra. Il collegamento fra il pomodoro e l'italianità, invece, è meno stabile. Il pomodoro potrebbe non essere associato sempre all'"italianità" ma, a seconda dei contesti alla "vita contadina" o all’"alimentazione sana e naturale". II compito del semiologo che analizza un'immagine deve essere quello di separare le associazioni che sono effettivamente giustificate dal testo da quelle meno stabili e plausibili.

FIGURA 6

Pubblicità della pasta "Panzani"
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2.2.1. L'ancoraggio 
Come abbiamo appena visto, la connotazione (è il significato più profondo di quello che si vede in un primo momento) rischia di dare origine a una serie illimitata di letture. Secondo Barthes questo inconveniente viene ridotto dal meccanismo dell'ancoraggio (si evita di dare ad un messaggio infiniti significati), cioè dal fatto che il testo visivo sia spesso accompagnato da un testo verbale. Il testo verbale ha la funzione di ancorare il significato di quello visivo, cioè di selezionare il senso o i sensi corretti dell'immagine. L'ancoraggio può intervenire a diversi livelli. Frequentemente, l'ancoraggio può servire a mettere in evidenza, a richiamare l'attenzione su uno dei tanti particolari presenti nella foto. Al livello della connotazione la funzione dell'ancoraggio, è proprio quella di dare indicazioni, di selezionare qual è o quali sono le letture più corrette.

2.3. Testi visivi e meccanismi retorici 
Come abbiamo visto, la connotazione è un meccanismo abbastanza semplice. Esistono però anche meccanismi più complessi di costruzione del senso nei testi visivi. In un quadro o una fotografia, per esempio, possiamo trovare procedimenti che sono stati ampiamente studiati in relazione al linguaggio verbale dalla retorica, cioè dalla disciplina nata intorno al V secolo a.C. che si occupa dei mezzi di persuasione e dei modi di argomentazione. Nel linguaggio comune la retorica viene considerata l'arte del bello scrivere.
FIGURA 8

El Lissitzky, // cuneo rosso spezza il cerchio dei bianchi, 1919
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La retorica, infatti, viene tradizionalmente suddivisa in:
· inventio (che ci insegna a trovare gli argomenti su cui baseremo il nostro discorso);

· disposino (che spiega come disporre nell'ordine più efficace le parti dell'argomentazione);

· elocutio (che si occupa delle espressioni che verranno usate). Comprende quale sua parte l’Yornatus (vedi di seguito);

· actio (che insegna a politici e avvocati come impostare la voce e come accompagnare e rafforzare il proprio discorso con la gestualità);

· memoria (l'arte di memorizzare tutti i passaggi della propria argomentazione, particolarmente utile quando si deve tenere un discorso davanti a un'assemblea).
È evidente, quindi, che nel linguaggio ordinario quando si parla di retorica si intende, per lo più, 1’elocutio e soprattutto una delle sue parti: Yornatus, cioè l'arte di ornare il discorso con belle espressioni e immagini.

2.3.1. La metonimia
 È lo Yornatus, quindi, che si occupa di quelle che comunemente vengono chiamate figure retoriche. Fra queste una delle più celebri è la metonimia, che consiste nel sostituire un termine con un altro quando fra loro c'è un rapporto di reciproca dipendenza: l'autore per l'opera ("ascoltare Mozart" per "ascoltare un'opera di Mozart"), il produttore per il prodotto ("indossare un Borsalino" per "indossare un cappello fatto da Borsalino"), il contenente per il contenuto ("bere un bicchiere" per "bere un bicchiere di vino") ecc. Ma in che senso è possibile parlare di una retorica visiva? Nel nostro caso: esistono davvero metonimie visive? In effetti, a ben guardare, un esempio lo abbiamo incontrato con l'annuncio Panzani. Uno dei significati dell'immagine è la genuinità dei prodotti in scatola, che vengono raffigurati accanto a veri pomodori e peperoni. Il meccanismo è abbastanza semplice. Da una parte il pomodoro e il peperone hanno, nella nostra cultura, urbana e consumistica, una connotazione di "genuinità": per quanto ne sappiamo potrebbero essere di sapore cattivo o potrebbero essere stati trattati con sostanze chimiche ma, in una società abituata a maneggiare scatolette, il prodotto naturale viene comunque considerato più genuino, più sano. Dall'altra l'accostamento fra gli ortaggi e il barattolo di conserva rende evidente come i primi siano l'origine e il secondo il prodotto finale. In questo caso non abbiamo una vera e propria sostituzione, ma un accostamento; il meccanismo metonimico è però ben evidente ed è usato dalla Panzoni per suggerire che i suoi prodotti in scatola sono genuini come i "veri" pomodori con cui sono fatti. A ben guardare, anzi, qui abbiamo addirittura due metonimie. Noi non vediamo mai il prodotto in scatola (il pelato, come invece accade in altri annunci di questo tipo), ma solo la scatola. 
2.3.2. La metafora
Fra i numerosi significati (detti anche tropi) studiati dalla tradizione retorica, il più importante e affascinante è sicuramente la metafora. Essa consiste nella sostituzione di un termine con un altro. Se per esempio dico di una ragazza bionda che "ha i capelli d'oro" è evidente che non sto parlando in senso letterale (la ragazza non può avere i capelli d'oro) ma sto usando una metafora, perché sostituisco "biondo" con "d'oro" (o con "dorati"). La metafora non serve solamente per stupire o abbellire, ma ci fa conoscere nuovi aspetti delle cose e stimola la nostra riflessione. A questo punto dobbiamo chiederci: come funziona una metafora visiva? Un bell'esempio è quello analizzato da Maria Pia Pozzato: una pubblicità della marca di abbigliamento Etro (FIG.10) in cui, in due pagine di giornale, si contrappongono una conchiglia e una ragazza ripresa mentre fa un passo di danza. Possiamo parlare di metafora perché, in questo caso, abbiamo una somiglianza visiva. Ragazza e conchiglia sono infatti accomunate da alcune caratteristiche: la forma a spirale (visibile, per quanto riguarda la ragazza, soprattutto nelle pieghe della gonna), il colore (l'arancione della conchiglia e quello della giacca della ragazza), alcuni effetti di luce (la luminescenza madreperlacea della conchiglia e l'iridescenza del velluto della giacca), la testura (le scanalature della conchiglia che vengono riprese dalle righe verticali della gonna). Si crea così un accostamento fra i due elementi. Ma, facendo un'analisi, è importante anche controllare le possibilità effettive di questo accostamento: «questa "metafora visiva" non intende in alcun modo dire che la ragazza è come una conchiglia». Non possiamo trascurare le numerose differenze (anzi, le opposizioni) fra ragazza e conchiglia. Innanzitutto, mentre la spirale della conchiglia è rivolta verso l'alto, quella della gonna della ragazza punta in basso. Inoltre è evidente come la conchiglia sia un corpo vuoto, mentre il vestito sia l'involucro di un pieno e cioè il corpo della ragazza. Le stesse somiglianze sono limitate: quella del colore riguarda solo la giacca, quella della testura solo la gonna. Questa metafora si basa quindi su un complesso gioco di analogie e opposizioni. La somiglianza fra ragazza e conchiglia ci sorprende proprio perché non ce l'aspetteremmo, visto che riguarda due cose fra le quali esistono tante differenze.
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Pubblicita di “Etro”





Per riassumere...

• Da sempre la pittura impiega schemi convenzionali per rappresentare personaggi o situazioni ricorrenti. Di questo vero e proprio codice si interessa l'iconografìa.

• Ogni personaggio (è facilmente riconosciuto grazie alle caratteristiche fisiche o all'abbigliamento (le cosiddette caratteristiche) e a una serie di "accessori" (gli attributi).

• Lo studio dell'evoluzione dei tipi iconografici può essere utile anche per comprendere le grandi trasformazioni ideologiche, religiose e sociali avvenute in una cultura. Di ciò si interessa l'iconologia, i cui padri possono essere considerati Aby Warburg ed Erwin Panofsky.

• I significati connotativi, invece, non si basano su un codice stabile, ma su associazioni spesso inconsapevoli che esistono e sono abbastanza forti in una certa cultura. Così l'immagine di un oggetto non rappresenta solo quell'oggetto, ma si riveste di una serie di significati aggiuntivi (le connotazioni, appunto) che la rendono più interessante e viva dal punto di vista comunicativo. 
• I meccanismi retorici visivi, invece, giocano di più sull'accostamento o sulla sostituzione fra elementi che hanno rapporti particolari (per esempio: una dipendenza reciproca per la metonimia, un'analogia per la metafora).

Cap. 3. Le strutture narrative nelle immagini

È indubbio che le immagini possono raccontare storie. Certo, in un modo spesso diverso da quello di un romanzo. Ma ora non è questo che ci interessa. Ci preme piuttosto capire come sia possibile analizzare il senso di queste storie, cercando di comprendere se sono la rappresentazione concreta di significati più profondi. Lo faremo grazie ad alcuni delle teorie e degli strumenti sviluppati dalla semiotica greimasiana.

3.1. Lo schema narrativo canonico 
II primo concetto che ci serve è quello di schema narrativo canonico. Greimas ha ipotizzato che, al di là delle variazioni superficiali che le distinguono, le storie siano in gran parte basate sulla successione ordinata di quattro fasi.
• Nella prima fase, detta contratto o manipolazione, un Destinante convince un Destinatario a fare (o a non fare) una determinata azione. Il Destinante può usare diversi tipi di strategia:
· la promessa (si prospettano conseguenze positive);

· la minaccia (si prospettano conseguenze negative);

· la seduzione (si prospetta un'immagine positiva al soggetto: "tu che sei così bravo");

· la provocazione (si prospetta un'immagine negativa al soggetto: "scommetto che non sei capace di..."). 
Per esempio: il re (Destinante) convince il cavaliere (Destinatario) a combattere contro il drago che ha rapito la principessa (che è la posta in gioco, il cosiddetto Oggetto di valore), promettendogli in cambio la mano di questa.
• Nella seconda fase, la competenza, l'eroe (il Destinatario), che chiameremo Soggetto, deve acquisire le capacità che gli permetteranno di portare a termine il suo compito principale. Nel nostro caso: prima di affrontare il drago, il cavaliere dovrà impossessarsi di una spada fatata, l'unica arma che possa uccidere il mostro. Nella terminologia semiotica si dice che il Soggetto deve essere modalizzato, cioè che per svolgere il suo compito deve possedere determinate modalità. Riprendiamo l'esempio precedente: nella fase di manipolazione il re convince il cavaliere a salvare la principessa; ciò significa che riesce a modalizzarlo secondo il dovere o secondo il volere. Infatti dopo la manipolazione da parte del re il cavaliere "dovrà fare" (perché è un soldato e deve obbedire agli ordini) o "vorrà fare" (perché è innamorato della principessa o perché desidera compiere un'azione eroica). Una volta che il Soggetto sia dotato di un dover fare e/o di un voler fare siamo già nella fase della competenza. Continuiamo: prima di affrontare il drago il cavaliere potrebbe dover scoprire dove è nascosto (attraverso una mappa segreta) o come è possibile ucciderlo (con una spada fatata); deve cioè impadronirsi di una o più conoscenze e cioè dotarsi anche di un saper fare. Una volta saputo che è necessario avere una spada fatata, il cavaliere dovrà anche impadronirsene. Solo quando entrerà in possesso della spada sarà finalmente dotato di un poter fare, perché potrà materialmente compiere l'azione..

• La terza fase, la performanza, è quella principale: l'azione decisiva viene finalmente compiuta (il cavaliere combatte contro il drago e lo uccide).

• L'ultima fase è detta sanzione ed è quella in cui il Destinante giudica se il Destinatario ha effettivamente fatto ciò che gli era stato chiesto (il cavaliere torna trionfante dal re e sposa finalmente la principessa).

3.1.1. Esempi visivi
Come possiamo usare lo schema narrativo canonico quando analizziamo un testo visivo? Innanzitutto ci possono essere casi di vere e proprie narrazioni per immagini  paragonabili a un testo verbale. Nel dipinto il sacrificio di Seleuco di Locri di Domenico Beccafumi si vede sullo sfondo il figlio di Seleuco, re di Locri, che violenta una donna (performanza), mentre in primo piano osserviamo lo stesso Seleuco che punisce il figlio accecandolo (sanzione).Possiamo però avere anche casi in cui l'immagine rappresenta solo una delle tappe dello schema narrativo. Così, per esempio, possiamo considerare un'Annunciazione come la rappresentazione di una manipolazione: l'angelo, delegato del Destinante (Dio), assegna al Destinatario (la Madonna) il compito di dare alla luce Cristo. La Pentecoste di Giotto nella Cappella degli Scrovegni di Padova, invece, racconta l'acquisizione di una competenza: lo Spirito Santo scende sugli apostoli e li modalizza secondo il poter fare, dato che gli dà la possibilità di parlare tutte le lingue e quindi di diffondere ovunque il cristianesimo. 
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3.2. Il percorso generativo
Un altro strumento fondamentale della semiotica narrativa greimasiana è il percorso generativo, uno schema che distingue i diversi livelli di contenuto di un testo. Il percorso generativo cerca quindi di definire i diversi livelli di significato, procedendo da quelli più profondi e astratti alla loro graduale emersione verso la superficie del testo. 

3.2.1. Le strutture semio-narrative profonde
Vediamo ora quali sono i principali livelli del percorso generativo e come possiamo applicarli all'analisi visiva. Partendo dal maggior grado di astrazione, abbiamo innanzitutto il livello profondo delle strutture semio-narrative. E’ a questo livello che incontriamo il significato fondamentale quello attorno al quale ruota l'intero testo. Secondo Greimas, infatti, un testo è sempre la messa in scena di un conflitto fra due poli opposti di una categoria semantica: Bene vs Male, Vita vs Morte, Natura vs Cultura, Giovane vs Vecchio, Ragione vs Passione e così via.

3.2.2. Il quadrato semiotico 
Secondo Greimas i significati profondi di un testo non valgono tanto di per sé, ma perché sono inseriti in una rete di rapporti con altri significati correlati. Ogni testo crea la sua rete di significati che si richiamano o si oppongono in diversi modi. Un altro punto forte della teoria greimasiana, infatti, è che questa rete di rapporti non si ferma alla semplice opposizione fra un significato e il suo contrario, ma dà origine a una struttura più complessa, detta quadrato semiotico, in cui gli elementi coinvolti sono quattro:

       S1

        S2
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   Non S2 
     Non S1
Spieghiamoci meglio. Ogni elemento semantico S1 (per esempio "bianco") chiama in causa il suo contrario, S2 ("nero"). Ma Si sarà legato anche a un altro elemento, Non S1, che è il suo contradditorio ("non bianco"). Che cos'è un contraddittorio? È il risultato della negazione di uno dei contrari. Non S1, cioè, è "tutto ciò che non è S1"; nel nostro caso "tutto ciò che non è bianco". È ovvio, allora, che ci sarà un rapporto anche fra un contraddittorio (Non S1) e l'altro contrario (S2): S2, infatti, è presupposto da Non S1, nel senso che un contrario è una specificazione di un contraddittorio. In altre parole, "nero" è il contrario di "bianco", ma è anche uno dei possibili aspetti di "non bianco" e vi si può quindi arrivare solo se si è inizialmente negato "bianco". Dobbiamo notare che i termini del quadrato non sono fissati una volta per tutte. Ogni testo crea le sue opposizioni. 
Nella semiotica greimasiana spesso il quadrato (che, ricordiamolo, fa parte delle strutture semio-narrative profonde) viene impiegato per spiegare le trasformazioni che avvengono durante la narrazione. Una storia mette in scena un insieme di valori e gli eventi che conducono dall'uno all'altro.
3.2.3. Le strutture semio-narrative superficiali 
Un grado di maggiore concretezza, rispetto a quello del quadrato semiotico, si ha con il livello superficiale delle strutture semio-narrative. Qui incominciamo a vedere qualcosa che assomiglia di più alla narrazione comunemente intesa. Ora compaiono i: Destinanti, Destinatari, Aiutanti e Opponenti. Ci troviamo ancora a un livello astratto, in cui ricostruiamo uno scheletro semplificato della narrazione. Lo dimostra il fatto che, contrariamente a quanto si potrebbe pensare, il Soggetto o il Destinante non corrispondono necessariamente a un personaggio, che nella terminologia semiotica si chiama attore. Essi rappresentano infatti semplici funzioni narrative, tanto che, per distinguerli dai personaggi o attori, vengono chiamati aitanti. Nella più semplice, delle fiabe, a ogni aitante corrisponde un attore, e viceversa: il re sarà il Destinante, il cavaliere il Destinatario/Soggetto, la principessa l'Oggetto di valore, il fedele cavallo l'Aiutante e il drago l'Opponente. A questo livello la narrazione potrà essere descritta come una serie di trasformazioni che portano i Soggetti a congiungersi o disgiungersi con il loro Oggetto di valore: la storia del cavaliere è quella di un Soggetto che cerca di congiungersi con il suo Oggetto di valore (la principessa). Floch analizza una tavola del disegnatore e umorista Benjamin Rabier (FIG. 15). Nelle prime quattro vignette si vede un corvo che ruba alcuni giochi a un bambino; nelle ultime due la scena cambia e si capisce che il corvo ha usato il bastone e il cerchio per costruire un nido per i suoi piccoli. Nelle prime quattro vignette ci sentiamo dalla parte del bambino, mentre il gesto del corvo sembra un dispetto fastidioso. Ai nostri occhi il corvo è mosso solo dal futile desiderio del cappello e del cerchio, che sono per lui oggetti totalmente privi di significato. Nelle ultime due vignette, 
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Particolare di un sarcofago egizio (dalla tomba di Tutanchamon)
e sua interpretazione

Fonte: Valeri (1990).




invece, ci rendiamo conto che il suo comportamento era legato alla necessità di costruire un nido per i suoi piccoli. Scopriamo quindi che il corvo era modalizzato secondo il dovere (l'obbligo morale e sociale di badare ai propri figli) e quindi modifichiamo il nostro giudizio sul suo operato
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3.2.4. Le strutture discorsive 
L'ultimo livello del percorso generativo è quello delle cosiddette strutture discorsive, nel quale le strutture semio-narrative, ancora molte astratte, si incarnano in oggetti e soggetti concreti. In altre parole, ora ci troveremo di fronte a veri e propri attori (personaggi in carne e ossa), con il loro aspetto, le loro caratteristiche, i loro strumenti, e a oggetti concreti che arredano il mondo in cui avviene la narrazione.
Due osservazioni sono necessarie:

· la prima è che non bisogna pensare che questo sia lo stadio finale del percorso generativo. Le strutture discorsive sono più concrete di quelle semio-narrative, ma ci troviamo ancora al di sotto della superficie del testo. Dobbiamo cioè ancora compiere l'ultimo passo e tradurre questi contenuti nelle espressioni di un certo linguaggio. È un punto molto importante, perché ci permette di comprendere come testi di natura differente (un racconto e un dipinto, per esempio) possano condividere, fin qui, praticamente tutti i passaggi del percorso generativo. È solo nell'ultima fase, quella di testualizzazione, che avviene la manifestazione di questi contenuti in un tessuto di significanti che, essendo diversi per ogni linguaggio, porteranno all'inevitabile distinzione fra i vari tipi di testi;

· la seconda riguarda il fatto che, come è intuibile, parlando di strutture discorsive siamo tornati a un livello paragonabile a quello in cui si collocano l'iconografia e i meccanismi retorici. 
3.3. Le filosofie pubblicitarie e le immagini
Floch riconosce quattro filosofie pubblicitarie fondamentali:

· la pubblicità referenziale è basata sull'idea che la pubblicità migliore è quella che dice la verità, che ci fa conoscere il prodotto per quello che è e di cui, quindi, ci fidiamo. Il valore fondamentale è quello dell'onestà. Da un punto di vista semiotico, però, non è tanto importante se un certo annuncio dice realmente la verità quanto piuttosto quali caratteristiche di quell'annuncio diano l'impressione che esso sia sincero, onesto e, soprattutto, realistico.

· nella pubblicità sostanziale al centro dell'attenzione non sono tanto le caratteristiche pratiche del prodotto, ma il prodotto stesso, di per sé. Si tratta, cioè, di esaltarlo nella sua natura profonda e di renderlo desiderabile anche da un punto di vista sensibile ed estetico. Non è un caso che la pubblicità sostanziale sia particolarmente indicata per i prodotti alimentari, anche se può essere applicata a qualsiasi tipo di merce (dalle borse alle auto, dagli spazzolini da denti ai cellulari);
·  la pubblicità mitica è  invece il contrario della pubblicità referenziale. Essa riveste il prodotto di sogni e cerca di far fantasticare il cliente. Per raggiungere questo scopo, chiama spesso in causa leggende ed eroi, tanto tradizionali quanto contemporanei. La pubblicità dell'orologio Sector ne è un esempio: al centro dell'attenzione non c'è il prodotto, ma uno stile di vita fatto di avventura e imprese estreme con il quale l'orologio finisce per essere associato;

· la pubblicità obliqua, infine, è alternativa, si basa sul paradosso, sulla critica ai luoghi comuni. La sua caratteristica principale è quella di non essere immediatamente comprensibile, come invece la pubblicità referenziale, ma di richiedere un fruitore cognitivamente attivo, disposto a perdere un po' di tempo per interpretare un annuncio o uno spot. Si tratta di un tipo di pubblicità particolarmente indicata a target di nicchia (giovani, persone istruite). 

Per riassumere...

• le immagini, come i romanzi e i film, hanno una struttura narrativa, anche se questa è più evidente nei testi visivi che hanno uno sviluppo temporale (un fumetto o un ciclo di affreschi). 
• sotto la superficie testuale possiamo scoprire diversi livelli di significato;
• al livello più profondo del percorso generativo incontriamo i valori fondamentali che il testo mette in gioco. La semiotica greimasiana impiega il quadrato semiotico per studiare questi valori e, soprattutto, i rapporti che li legano.

• un particolare strumento d'analisi sviluppato dalla semiotica di stampo greimasìano è la tipologia delle filosofie pubblicitarie di Floch. Si tratta di modi differenti di costruire il discorso e mettere in evidenza le caratteristiche e qualità dell'oggetto/prodotto.

Cap. 4. L'enunciazione visiva

4.1. La teoria dell'enunciazione
In linguistica l'enunciazione è la produzione di un segmento reale di discorso, unico e irripetibile. Estendendo il discorso dalla linguistica alla semiotica possiamo considerare l'esistenza di enunciati visivi (ad esempio un quadro o un graffito) e quindi parlare di enunciazione visiva.

4.1.1. Débrayage enunciativo e débrayage enunciazionale
Quando produciamo un enunciato parliamo di certi luoghi (Parigi, la mia casa, il luogo in cui ci troviamo), di certi tempi (passati, presenti o futuri) e di certe persone (Garibaldi, Marco e Paola, i presenti alla conversazione). In termini semiotici, proiettiamo nell'enunciato certe categorie spazio-temporali e della persona. La semiotica greimasiana ha chiamato questa proiezione débrayage. Abbiamo due tipi principali tipi di débrayage:

· nell'enunciato potrebbero esserci riferimenti a luoghi, tempi e persone differenti da quelle coinvolte nella situazione di enunciazione. Si parla, in questi casi, di débrayage enunciativo;
·  se invece abbiamo una serie di elementi dell'enunciato il cui riferimento preciso non può essere compreso se non si tiene in considerazione la situazione di enunciazione. Siamo in presenza del débrayage enunciazionale.

In conclusione, il débrayage enunciativo e quello enunciazionale sono due strategie discorsive differenti che tendono a costruire, rispettivamente, un effetto di maggiore distanza fra i soggetti dell'enunciazione (per esempio il lettore di un testo) e quelli dell'enunciato, e un effetto di illusoria e parziale identificazione.

4.1.2. Il débrayage nei testi visivi
II meccanismo del débrayage (enunciativo ed enunciazionale) trova un analogo nei testi visivi. Il primo a proporre l'impiego della teoria dell'enunciazione al visivo è stato probabilmente Meyer Schapiro. La prima proposta di Schapiro è che la presenza di personaggi rappresentati frontalmente e di profilo nello stesso dipinto possa segnalare una differenza, un'opposizione, fra le loro funzioni narrative o fra i valori che incarnano. Ma Schapiro avanza anche una seconda ipotesi, più generale e indipendente dal fatto che frontalità e profilo siano contemporaneamente presenti. La presentazione di figure di profilo (débrayage enunciativo visivo) dà un effetto di obiettività: è come se guardassimo quello che sta accadendo dall'esterno. Il volto e lo sguardo rivolti verso di noi creano invece un sistema io/tu (débrayage enunciazionale visivo) in cui lo spettatore (il "tu") non è rappresentato, ma è come se venisse chiamato in causa. Si ha quindi un effetto di coinvolgimento e, spesso, di maggiore partecipazione emotiva. Pensiamo ad esempio a quanto sia diffuso negli annunci pubblicitari il cosiddetto "sguardo in camera" (e quindi rivolto anche verso lo spettatore).

4.1.3. Lo sguardo e il ritratto
Come fa notare lo stesso Schapiro, frontalità e profilo sono solo due posizioni estreme, fra le quali c'è un continuum di possibilità. Proprio partendo da simili considerazioni Omar Calabrese ha studiato i differenti tipi di sguardo e di posizioni che si possono avere in un ritratto, sia in pittura che in fotografia. Possiamo riconoscere le diverse situazioni possibili partendo dalla considerazione che il personaggio rappresentato nel ritratto è il soggetto di un guardare sia attivo sia passivo: infatti al tempo stesso può sia guardare l'osservatore sia essere guardato da lui. Usando il quadrato semiotico, Calabrese identifica, sia per il guardare attivo (guardare) che per quello passivo (essere guardato), quattro diverse situazioni:

voler guardare
voler non guardare
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non voler non guardare
non voler guardare
 non voler non essere guardato
non voler essere guardato
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voler essere guardato
voler non essere guardato
dove, per esempio, la differenza fra voler non essere guardato e non voler essere guardato è quella fra un soggetto pudico, che ha una volontà precisa e definita di non essere guardato, e un soggetto modesto, a cui semplicemente non interessa essere guardato. Allo stesso modo il non voler non essere guardato indica un soggetto che non si imbarazza, cioè che non cerca attivamente di non essere guardato. Combinando in una tabella i poli dei due quadrati individuati otterremo molteplici diverse situazioni. Tra le più significative menzioniamo:
• voler essere guardato + voler guardare: il soggetto ritratto è frontale; guarda lo spettatore ("dandogli del tu") e si lascia guardare;

• non voler non essere guardato + non voler non guardare: come nel celebre autoritratto di Diirer in forma di Cristo, il soggetto ritratto guarda verso lo spettatore, ma il suo sguardo è assente (non cerca attivamente di non guardarlo, ma non lo guarda neanche) e manifesta la sua indifferenza nei confronti dello spettatore (non vuole non essere guardato);

• voler essere guardato + non voler non guardare: è la posa più classica, quella in cui il soggetto ritratto guarda altrove (all'orizzonte, per esempio) ma offre chiaramente il corpo allo sguardo dello spettatore.

4.2. Il punto di vista
Un concetto fondamentale che ha trovato una vasta applicazione in semiotica visiva è quello di punto di vista. Con questa espressione si indicano la posizione e il modo in cui l'artista ha voluto cogliere la scena rappresentata.

4.2.1. Posizione dello spettatore 
Quando si parla di punto di vista bisogna innanzitutto considerare il rapporto esistente, nello spazio fra testo e spettatore. Questo dipende dalla dimensione del testo e dalla sua collocazione. Una cupola affrescata, per esempio, presuppone uno spettatore che la osserva dal basso, in verticale, mentre se l'affresco si trova su una parete comporta sempre uno sguardo dal basso, ma angolato.
4.2.2. Osservatore
Oltre alla posizione reale dello spettatore dobbiamo considerare anche quella dell'osservatore. In queste pagine stiamo usando il termine spettatore per indicare il soggetto reale, che fruisce del testo visivo. L’osservatore, invece, indica il punto di vista da cui la scena è rappresentata. Facciamo un esempio. Immaginiamo di avere una parete molto alta con un affresco che rappresenta alcuni santi. Lo sguardo dello spettatore sarà quindi dal basso verso l'alto e più o meno angolato. Per quanto riguarda l'osservatore, invece, potrei avere diverse soluzioni. L'artista potrebbe aver rappresentato la scena come se fosse stata vista frontalmente, da un osservatore posto alla stessa altezza dei personaggi. Ma questi potrebbero anche essere stati rappresentati con un certo scorcio, cioè come se fossero stati visti dal basso; in altre parole, come se l'osservatore non fosse collocato frontalmente, ma a un'altezza inferiore. Da ciò possiamo comprendere due cose molto interessanti:

· è importante considerare il rapporto fra posizione dello spettatore e posizione dell'osservatore;
· che quello di osservatore, è un concetto astratto: rappresenta semplicemente la posizione dell'osservatore ipotetico di quella scena.

4.2.3. Astanti
L'osservatore può essere anche rappresentato esplicitamente: in questi casi la teoria greimasiana parla di astanti. Gli astanti possono trovarsi esattamente nella posizione dell'osservatore, ma spesso le due posizioni non coincidono e gli astanti non rappresentano l'osservatore. Cerchiamo ora di comprendere quali siano le principali caratteristiche degli astanti:

·  un astante può innanzitutto avere due tipi di comportamento: può guardare (astante propriamente detto) o indicare qualcosa (e allora si parla anche di indicatore; FIG. 17);
·  gli astanti possono avere un'espressione di indifferenza nei confronti di ciò che guardano/indicano. Ma possono anche, mostrare cioè una reazione emotiva (di stupore, felicità, divertimento, orrore);

FIGURA 17

Piero della Francesca, Madonna con Bambino, angeli, santi e il duca Federico da Montefeltro (part.), 1472-1474
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Fonte. Pinacoteca di Brera, Milano.

4.3. Il discorso sull'enunciazione 
L’enunciazione è un atto di produzione. Molto spesso nei testi estetici viene messa in evidenza questa attività produttiva, che è poi l’attività del loro autore. Ma cerchiamo di spiegarci meglio, prendendo esempi, in particolare, dalla pittura.
4.3.1. Trasparenza e opacità
Secondo Marin le immagini possono essere considerate da due punti di vista diversi, cioè possiedono due dimensioni, che possiamo chiamare trasparenza e opacità. 
Nella trasparenza noi vediamo l'oggetto rappresentato. Guardo una natura morta e quello che vedo è innanzitutto un melograno (come se fosse un vero melograno, lì presente), un grappolo d'uva, della cacciagione. 

Nell’opacità quello su cui ci concentriamo non è più l'oggetto o la scena rappresentata, ma il fatto che quello che ci troviamo davanti è appunto un quadro, un artificio umano che riproduce l'aspetto del mondo: non una finestra trasparente sul mondo reale, dunque, ma una superficie opaca che lo mima, più o meno abilmente.
Anche se le due dimensioni convivono sempre, necessariamente, ci sono casi in cui il testo sottolinea la sua dimensione opaca, cerca di non lasciarla sopraffare da quella della trasparenza, dall'illusione pittorica.

4.3.2. Cornici, finestre, nicchie e porte
II primo dispositivo legato all'opacità, è la cornice.  «La cornice separa l'immagine da tutto ciò che è non-immagine. Definisce quanto da essa inquadrato, rispetto al fuori-cornice». 
Come abbiamo visto, la finestra è l'immagine stessa della pittura. La finestra è il simbolo della pittura in generale e, in particolare, della pittura di paesaggio, così come la nicchia lo è della natura morta e la porta che inquadra uno spazio abitativo osservato dall'esterno delle pitture di interni..

FIGURA 18

Fonte. Staatliche Museen, Kassel.

Rembrandt, Sacra famiglia, 1646
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4.3.3- La rappresentazione dell'enunciatore
 Un altro modo per sottolineare l'attività enunciativa è quello di inserire la figura dell'enunciatore all'interno dell'enunciato. Sono, in altre parole, i casi in cui il pittore si rappresenta nella sua opera. Stoichita  fa una classificazione di questi casi, riconoscendone quattro tipi principali:

• l'autore testualizzato, presente nelle miniature medievali, dove spesso il miniatore si rappresenta all'interno del quadro che sta dipingendo;

• l’autore mascherato, che recita la parte di un personaggio della storia. Il caso più celebre è quello di Caravaggio che dà la sua fisionomia alla testa di Golia, appena decapitata da Davide;

• il visitatore: l'autore è presente nella rappresentazione ma, a differenza del caso precedente, non è uno dei suoi personaggi. (FIG. 19);
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Luca Signorelli, Giudizio universale (Cappella di San Brizio, Orvieto;
part.), 1499-1504





• l'autore in autoritratto riportato: nello spazio rappresentato c'è l'autoritratto  del pittore.  
Per riassumere...

• Con il termine enunciazione indichiamo l'atto di produzione di un segmento reale di discorso (una frase, un racconto, un dipinto). 

• Le tracce dell'enunciazione creano una specie di simulazione della situazione di enunciazione. In questi casi si crea, una identificazione dell’enunciatario con i soggetti rappresentati dall'enunciato.

• Con il termine osservatore indichiamo la posizione dello spettatore che idealmente sta guardando la scena rappresentata. Se le posizioni dell'osservatore e dello spettatore reale coincidono, abbiamo un maggiore coinvolgimento di quest'ultimo nella rappresentazione. Spesso incontriamo personaggi (gli astanti) che ci indicano le cose interessanti da guardare nell'immagineo le reazioni emotive che dovremmo avere.

• Mettere in evidenza le tracce dell'enunciazione visiva (errori, doppi piani di realtà), ì suoi simboli (cornici, porte, finestre, nicchie) e i suoi protagonisti (il pittore, gli astanti) sottolinea la dimensione opaca dell'immagine (quella per cui essa non rappresenta qualcosa, ma si presenta come rappresentazione di qualcosa). 

Cap. 5. La psicologia della percezione e gli effetti di base del linguaggio plastico

5.1. Il linguaggio plastico
In questo capitolo cominceremo a parlare del secondo aspetto della semiotica visiva: il linguaggio plastico. La semiotica figurativa infatti è solo una delle due branche della semiotica visiva. Linee, forme, colori, organizzazioni spaziali possono avere un significato o, meglio, possono creare effetti di senso anche di per sé, indipendentemente da quello che rappresentano. Possiamo considerare il linguaggio plastico come completamente autonomo, indipendente dal linguaggio figurativo.
5.1.1. Da Hogarth a Greimas
Il linguaggio plastico è stato introdotto in semiotica dalla Scuola di Parigi e, in particolare, da Greimas e da due dei suoi collaboratori: il francese Jean-Marie Floch e lo svizzero Felix Thiirlemann.

5.1.2. Due modi di considerare il plastico
II linguaggio plastico può essere considerato e studiato da due punti di vista abbastanza differenti.

5.2. La psicologìa della percezione e la Gestalt
A indagare gli effetti del linguaggio plastico ci aiuta la psicologia della percezione. Ovviamente quello degli studi sulla percezione è un campo incredibilmente vasto e non possiamo, per motivi di spazio, renderne conto se non parzialmente. Ci concentreremo quindi sulla cosiddetta psicologia della Gestalt (Gestaltpsychologie), che è stata la prima grande scuola di psicologia della percezione.
5.2.1. Le leggi di unificazione figurale
II primo contributo fondamentale della psicologia della Gestalt è stato quello di aver individuato le cosiddette leggi di unificazione figurale. Il loro scopo è quello di stabilire in quali condizioni tendiamo a vedere un insieme di elementi non come unità separate, ma come parti di un'unica configurazione. Nel merito è importante tener conto dei seguenti fattori:
• Vicinanza:a parità di condizioni gli elementi più vicini fra di loro tendono a essere visti come appartenenti alla stessa unità..

• Somiglianza: così come gli elementi vicini, anche quelli simili vengono visti, a parità di condizioni, come appartenenti alla stessa unità. La somiglianza può riguardare diverse caratteristiche: forma, colore ecc. 
• Destino comune: questo fattore chiama in causa il movimento.
Le leggi di unificazione figurale

• Persistenza dell'organizzazione iniziale: se in una situazione percepiamo una certa organizzazione delle forme, tenderemo a conservarla anche quando la situazione si modifica. 
• Direzione e buona continuazione: quando diversi elementi si uniscono in un punto, quelli che hanno la stessa direzione tendono a essere visti come appartenenti alla stessa unità 
• Chiusura: elementi chiusi o tendenti alla chiusura vengono più facilmente visti come costituenti un'unità;
• Esperienza passata: in questo caso l'aggregazione o la segmentazione avvengono sulla base delle nostre conoscenze, cioè perché riconosciamo unità di cui abbiamo già esperienza e che quindi risultano più familiari;
• Direzionalità: una struttura può essere influenzata dalla sua direzione. 

• Orientamento: tenderemo a riconoscere come appartenenti a una stessa forma gli elementi che hanno il medesimo orientamento.
5.2.2. Figura/sfondo
Il secondo contributo della psicologia della Gestalt è la definizione dei concetti figura/sfondo. Sia nella visione tridimensionale che in quella bidimensionale non tutto quello che si vede ha la stessa rilevanza. Alcuni elementi (la figura) emergono più chiaramente, mentre il resto (lo sfondo) rimane in secondo piano. La figura assume alcune proprietà molto interessanti:

• ha un carattere oggettuale, cioè viene vista come una cosa, dai bordi solidi e compatti, mentre lo sfondo diventa evanescente;

• la figura mostra un colore epifanico, mentre lo sfondo ha un colore filmare o diafanico. Il colore epifanico è compatto e materiale; quello diafanico, invece, è meno denso e definito;

• la figura tende a essere vista come più vicina rispetto allo sfondo.
Ma come si fa a stabilire cosa, in un'immagine, viene visto come figura e cosa viene visto come sfondo? Sono stati individuati diversi fattori che favoriscono il riconoscimento della figura e dello sfondo. Essi sono:
• grandezza relativa: l'area più piccola tende a essere vista come figura;

• orientamento: una configurazione orientata in senso orizzontale e/o verticale avrà una maggiore probabilità di essere vista come figura;

• inclusione: la regione inclusa è figura, quella includente sfondo;

• convessità: le configurazioni delimitate da contorni convessi sono viste come figure più facilmente di quelle con margini concavi;

• simmetria: le configurazioni simmetriche rispetto a un asse tendono a essere viste come figure;

• parallelismo e costanza di larghezza.

5.2.3. Un'applicazione delle leggi gestaltiste
OMISSIS (si tratta della descrizione di un quadro)

5.2.4. La pregnanza 
Un'attenzione particolare, infine, va data a uno dei concetti fondamentali della teoria della Gestalt: la pregnanza o buona forma. Spiegare in cosa consista la buona forma non è molto semplice, perché il concetto è un po' ambiguo. Da un certo punto di vista una buona forma è una forma particolarmente semplice, regolare, simmetrica e, quindi, stabile. Da un altro punto di vista  la buona forma è un punto di discontinuità nell'insieme delle forme di quel tipo. Un'altra interpretazione della buona forma è quella che proviene dalla teoria dell'informazione. In base ad essa la buona forma è quella che, rispetto alle altre possibili, richiede meno informazioni per essere percepita.

53. L'equilibrio visivo
Che cosa intendiamo esattamente quando diciamo che un'immagine è equilibrata o dinamica? In altre parole, non c'è nulla di realmente equilibrato o dinamico in un'immagine (un quadro privo di equilibrio visivo non pende da un lato, se è ben appeso), ma in qualche modo, guardandola, proviamo sensazioni che ci ricordano quelle dell'equilibrio o del movimento. Quando guardiamo una determinata immagine vediamo e sentiamo cose che non esistono realmente nell'oggetto percepito; eppure è come se ci fossero.

5.3.I. I vettori 
Le forze visive possono dipendere anche da quelli che spesso vengono chiamati vettori. Un vettore è un elemento visivo dotato di una direzione e un verso.

5.3.2. Un'analisi dell'equilibrio visivo 
La composizione è uno degli aspetti fondamentali e più interessanti di un dipinto o di un'immagine: è responsabile del primo impatto dell'opera. Uno dei problemi centrali della composizione è proprio quello dell'equilibrio visivo. L'equilibrio, può essere ottenuto attraverso una corretta composizione di forze che, pur bilanciandosi reciprocamente, continuano a far sentire il loro effetto.

E’ quanto accade in un quadro di Braque intitolato Case a l'Estaque (1908; FIG. 27A). Il pittore francese ha creato un sistema in cui da una parte abbiamo spinte che vanno in direzioni opposte, e dall'altra diversi meccanismi che ricompongono e armonizzano le differenze. Il dipinto di Braque è ricco di linee (i contorni delle figure) e di forme triangolari che, in base alla nostra ipotesi, possono essere considerate vettori. Le forme triangolari sono rivolte verso l'alto e questo fa sì che l'orientamento basso-alto si trasferisca anche alle linee. Possiamo quindi dire che c'è una generica spinta verso l'alto. Questa spinta non è però eccessiva, perché è in parte frenata dalla presenza di superfici più ampie nella metà inferiore del dipinto. Oltre alla spinta verso l'alto bisogna notare che i vettori sono rivolti per metà verso destra e per metà verso sinistra, creando così un equilibrio fra le due direzioni. Se andiamo a vedere il numero e la lunghezza dei vettori presenti, notiamo che quelli orientati verso sinistra prevalgono nella metà inferiore, mentre nella metà Superiore accade il contrario (FIG. 27B). Questa differenza è sottolineata anche dall'orientamento prevalente delle pennellate. Potremmo dire, infatti, che esse creano un'infinità di microvettori, una trama di piccoli elementi lineari che moltiplicano e sostengono le spinte dei vettori maggiori (FIG. 27C). La presenza di due diversi orientamenti non produce quindi un'eccessiva tensione, uno scontro caotico, perché essi, in un certo senso, si spartiscono equamente la superficie del quadro, realizzando un passaggio ordinato dall’uno all'altro che ci dà l'impressione di un percorso visivo. Questo percorso è accompagnato dall'unico elemento che si trova sia nella parte inferiore sia in quella superiore del dipinto: l'albero sulla sinistra, la cui curva viene ripresa dal piccolo albero sull'estremità destra
 (FIG. 27D).
FIGURA 27
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Georges Braque, Case a l'Estaque, 1908
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Fonte: Kunstmuseum, Bern.

5.4. La direzione di lettura delle immagini
Molti studiosi hanno messo in evidenza il fatto che l'opposizione fra alto e basso, in un dipinto, non è simmetrica: gli elementi plastici acquistano forze e pesi visivi differenti, a seconda che si trovino nella metà superiore o inferiore del piano. Al problema del peso visivo degli elementi che si trovano in basso o alto se ne aggiunge un altro: quello dell'effetto prodotto dalla direzione di un movimento rappresentato. Poiché un dipinto si legge da sinistra a destra, il movimento pittorico verso destra si percepisce come più agevole, meno faticoso. Se al contrario si vede un cavaliere traversare il dipinto da destra a sinistra, sembra che debba superare una resistenza maggiore, che faccia uno sforzo più duro e quindi che vada più lento. In altre parole, esiste nei dipinti una tendenza che ci porta a favorire, se così si può dire, i movimenti verso destra, mentre ci fa sentire innaturali quelli verso sinistra. Analizziamo un caso ancora più interessante. L'effetto disforico (cioè negativo, doloroso) del dipinto “La tempesta” di Edvard Munch (FIG. 28) è ottenuto con diversi mezzi: il titolo, i colori lividi, la deformazione espressionista delle figure. Possiamo anche notare come diversi vettori (l'albero che si trova al centro della scena, lo scialle della figura bianca in primo piano) siano orientati verso l'alto e verso sinistra. Di conseguenza gli altri vettori obliqui, costituiti soprattutto dalle evidenti pennellate, acquisiranno lo stesso verso. Abbiamo quindi una forte ed evidente vettorialità verso sinistra che creerà un effetto di tensione, di disagio visivo. E’ un chiaro esempio di come un effetto puramente plastico  possa creare un effetto di senso coerente con il significato che emerge anche dagli altri livelli.
[image: image20.jpg]FIGURA 28
Edvard Munch, La tempesta, 1893

Fonte: Museum of Modern Art, New York.





5.4.1. Le spiegazioni
Da che cosa dipende l'esistenza di una tendenza sinistra-destra nella visione delle immagini? Esistono due famiglie di spiegazioni. La prima, che sembra più diffusa, cerca di ricondurre questi fenomeni a fattori naturali e in particolare alla lateralizzazione cerebrale. Con questo termine si indica il fatto che i due emisferi del cervello non sono perfettamente simmetrici, ma svolgono funzioni diverse. La seconda ipotesi è invece l'ipotesi culturale. Essa sostiene che la tendenza sinistra-destra dipenda da convenzioni sociali e per la precisione dalla direzione di lettura e scrittura.

5.4.2.Le immagini giapponesi 
Se la spiegazione culturale della tendenza sinistra-destra fosse corretta, allora culture che hanno una direzione di lettura/scrittura opposta rispetto a quella occidentale dovrebbero manifestare una tendenza destra-sinistra. Possiamo ad esempio prendere in considerazione il Giappone, dove è vero che si scrive dall'alto verso il basso, ma le colonne si susseguono da destra verso sinistra (come gli arabi). Osserviamo le stampe giapponesi dei secoli XVI e XVII. Ci accorgiamo che nella maggioranza dei casi i vettori vanno da destra verso sinistra. Consideriamo per esempio una delle raccolte di stampe più celebri: Le cinquantatré stazioni del Tokaido di Hiroshige. Circa due terzi delle immagini hanno un orientamento destra-sinistra, mentre solo 1 su 5 mostra quello sinistra-destra. Non si tratta ovviamente di una dimostrazione scientifica, ma è comunque un buon indizio. Per concludere, un'applicazione pratica di quanto detto finora. Com'è noto i manga, i fumetti giapponesi, vengono stampati in Occidente in due modi: o perfettamente identici agli originali o ribaltati in senso orizzontale. La prima è una scelta filologica, che cerca cioè di rispettare l'edizione originale. La seconda, però, appare più corretta da un punto di vista semiotico, se è giusto quello che abbiamo detto sulla direzione di lettura delle immagini.

Per riassumere...

• La semiotica plastica studia il modo in cui le configurazioni visive (linee, colori, organizzazioni spaziali) producono effetti di senso indipendentemente dal contenuto figurativo.

• Le leggi della percezione visiva, studiate in particolare dalla scuola gestaltista, ci aiutano a comprendere come in un'immagine alcune aree o configurazioni emergano con più forza o più omogeneamente di altre.

• L'analisi percettiva ci permette di spiegare anche fenomeni interessanti come l'effetto di equilibrio visivo e la direzione di lettura delle immagini 
Cap. 6. Il linguaggio plastico e l'analisi strutturalista

6.1. Le categorie plastiche (eidetiche, cromatiche, topologiche e plastiche)
Secondo la semiotica greimasiana e postgreimasiana il contenuto di un testo è strutturato su più livelli: da quello semio-narrativo profondo a quello semio-narrativo superficiale fino ad arrivare a quello discorsivo. Questo approccio è stato esteso anche al linguaggio plastico. Per uno studio di questo tipo serve innanzitutto una terminologia che ci permetta di descrivere e classificare gli elementi visivi. Quello di cui abbiamo bisogno è quindi un insieme di categorie plastiche che ci permetta di descrivere il piano dell'espressione del linguaggio plastico. Nella teoria semiotica le unità elementari di un qualsiasi linguaggio vengono dette fonemi. I  fonemi sono allora le figure del piano dell'espressione del linguaggio verbale. Potremmo dire che le categorie plastiche sono i tratti distintivi dell'espressione plastica. Esse servono cioè a classificare una serie di caratteristiche che, unendosi fra loro, formano e definiscono una figura del piano dell'espressione plastica.

6.1.1. Categorie eidetiche
Partiamo dalle categorie che impieghiamo per descrivere le forme, che la semiotica chiama eidetiche. Nella realtà i piani dell'espressione del linguaggio verbale e di quello plastico sono profondamente differenti. Il primo, infatti, è costituito da un numero limitato di fonemi, per descrivere i quali è sufficiente combinare fra loro poche categorie. Il numero delle figure del piano dell'espressione plastica è invece indefinibile. Un secondo punto che è molto importante chiarire, e che è strettamente collegato a quanto appena detto, è che è impossibile capire quali categorie siano veramente utili per descrivere una certa figura dell'espressione plastica senza considerare il contesto in cui si trova. Facciamo un esempio. Prendiamo la linea della figura 29a. Come possiamo descriverla? Certamente è una linea curva, ma è importante dire anche che non è segmentata (cioè che non presenta bruschi cambiamenti di direzione) ? O è più importante evidenziare il fatto che ha dei contorni netti? E lo spessore è pertinente? E cosa dire della lunghezza? Senza un termine di paragone non possiamo stabilire se la linea in questione è lunga, corta o media. 

Esempi di uso delle categorìe eidetiche

 [image: image21.jpg]



6.1.2. Categorie cromatiche 
Le categorie cromatiche servono a descrivere i colori. Quando nel linguaggio quotidiano parliamo di colore ci riferiamo a un'unità abbastanza indistinta e intuitiva (rosso, giallo, verde) che non è però molto utile in un'analisi scientifica. Sappiamo benissimo che esistono tanti tipi di rosso e che possiamo incontrare diversi gialli anche in uno stesso quadro. Le categorie più utili sono quelle dei radicali, della saturazione e della luminosità ( valore). 
· i radicali cromatici rappresentano quelli che comunemente chiamiamo colori: il rosso, il giallo, il verde sono quindi dei radicali cromatici. 
· per saturazione si intende la percentuale di bianco presente nel colore.
· la luminosità (valore) è la quantità di luce riflessa da un'area di colore ed è indicata dalla categoria del valore.

Thùrlemann fa notare come nella maggior parte delle lingue l'intero sistema cromatico sia costruito attorno a undici radicali di base (FIG. 30): nero, bianco, rosso, verde, giallo, blu, marrone, viola, rosa, arancione e grigio. Ma possiamo fare un ulteriore passo in avanti. È evidente, infatti, che il rapporto che esiste fra il rosso e il blu non è dello stesso tipo di quello fra il rosso e il rosa. C'è quindi un'organizzazione interna a questi undici radicali cromatici di base. Thiiriemann propone innanzitutto di distinguere i termini acromatici (bianco, grigio e nero) da quelli cromatici. Fra questi due insiemi si trova il marrone, che viene considerato a metà strada fra l'uno e l'altro e per questo viene definito semicromatico.
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6.I.3. Categorie topologiche
II terzo tipo di categorie plastiche è costituito dalle categorie topologiche. Quando guardiamo un dipinto ci troviamo di fronte a due tipi di spazio. Innanzitutto abbiamo lo spazio che viene rappresentato (una sala in cui si sta consumando l'ultima cena). Oltre allo spazio rappresentato abbiamo lo spazio rappresentante: il piano su cui sono stati stesi i colori. Le categorie topologiche servono a descrivere questo spazio bidimensionale e gli elementi che si trovano su di esso.

6.1.4. Altre categorie plastiche 
Le tre grandi famiglie di categorie plastiche di cui abbiamo parlato finora non esauriscono il campo della descrizione dell'espressione plastica. Grande importanza, per esempio, hanno anche quelle caratteristiche che riguardano la testura, la materia, la grana.
6.2. L'analisi del contenuto del linguaggio plastico Le categorie plastiche sono gli strumenti con cui la semiotica visiva descrive il piano dell'espressione plastica. Ma la semplice descrizione, ovviamente, non basta. Per la semiotica ogni espressione rinvia a un contenuto; dobbiamo quindi ricondurre le forme, i colori, le organizzazioni spaziali descritte dalle categorie plastiche a determinati contenuti.. Ora, ci interesseremo a contenuti che dipendono più chiaramente dalle nostre conoscenze culturali e che fondano una parte importante del loro effetto sui rapporti reciproci che riescono a costruire.

6.2.1. Il simbolismo plastico II primo meccanismo di significazione plastica che incontriamo è quello del simbolismo. All'interno di una certa cultura, un valore plastico può essere stabilmente legato a un significato. Facciamo un esempio: nella pittura occidentale e soprattutto in quella medievale, il colore oro era simbolicamente collegato al contenuto "sacro", tanto da essere usato per le aureole dei santi. È interessante fare alcune riflessioni sul concetto di simbolismo plastico. Innanzitutto ci potrebbe sembrare molto simile al meccanismo della connotazione, anche se bisogna stare attenti: nella connotazione abbiamo un collegamento fra un'unità del contenuto figurativo ("pomodoro") e un'altra unità del contenuto ("italianità"); nel simbolismo, invece, un elemento dell'espressione plastica (oro) si lega a un elemento del contenuto ("sacro"). In conclusione, potremmo dire che il simbolismo plastico è un significato potenzialmente assegnabile a un certo valore, ma per essere effettivamente attivato ha bisogno di un aggancio, di un richiamo da parte di altri livelli ed elementi testuali.

6.2.2. Descrizione e primi significati 
Cerchiamo di chiarire meglio l'approccio della semiotica strutturale al testo visivo con un esempio. Prenderemo spunto da un'analisi di Floch dei marchi della IBM e della Apple. Servirà a comprendere come impiegare le categorie plastiche, a cosa serve un'analisi strutturale del linguaggio plastico e come può essere integrata con altri tipi di analisi. Sarà anche un'occasione per fare un punto della situazione e applicare alcuni degli strumenti studiati finora. Partiamo dal logo della IBM, nella sua versione del 1962 (FIG. 31A). Ne esistono diverse realizzazioni. In alcuni casi le righe sono tredici, in altri sono solo otto. Alcune volte è in positivo, altre in negativo, per esempio bianco su fondo nero. Anche il colore può variare: quello istituzionale è il blu (così caratteristico che la IBM viene chiamata "Big Blue"), ma non è raro trovare il logo stampato in nero o in un altro colore. La prima cosa da fare sarà allora definire quelle che sono le invarianti plastiche, cioè le caratteristiche che rimangono sempre costanti. Le principali caratteristiche del logo IBM saranno allora:

• una struttura ternaria (i tre elementi rappresentati dalle tre lettere di "IBM");

• un carattere tipografico (font) molto angoloso ;

• il monocromatismo (indipendentemente dal colore usato);

• un sistema a bande che crea la ripetizione di tratti orizzontali alternati (pieno-vuoto-pieno...).

Questa descrizione del livello dell'espressione plastica deve essere collegata a un contenuto per essere semioticamente interessante. Consideriamo innanzitutto gli effetti di senso che alcune di queste caratteristiche possono suggerire. Il font usato è molto pesante e spigoloso. Dà un'idea di stabilità e solidità. Proprio le proprietà che un'azienda come IBM vuole comunicare, perché sono sinonimo di affidabilità e serietà. Inoltre il font è un'evoluzione del cosiddetto Egyptian che, a dispetto del nome, è un carattere tipicamente americano. Esso, soprattutto per un pubblico statunitense, indica "americanità" e "ambito commerciale, affari". Quello che abbiamo fatto in questa prima fase dell'analisi è trovare alcuni simbolismi plastici. Inoltre alcune delle nostre osservazioni, come quella sulla "solidità" del font, sono ancora basati su effetti per lo più percettivi..
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FIGURA 31

I marchi di 18m (1962) e Apple (1976)





Passiamo ora al marchio della Apple: una mela morsa, con una fogliolina sulla sommità (FIG. 31B). Dal punto di vista plastico le sue invarianti sono:

• una struttura compatta: abbiamo un solo elemento visivo; la fogliolina viene infatti inglobata nell'unità maggiore, visto che ha lo stesso colore della prima striscia (cfr. PAR. 5.2.1, legge gestaltista della somiglianza);

• le forme curvilinee;

• il policromatismo (le bande riproducono, anche se non nello stesso ordine, i colori dell'arcobaleno);

• un sistema di strisce contigue.

Nella nostra cultura la mela morsa rinvia abbastanza direttamente a episodi, narrazioni, eventi storici. Innanzitutto la mela è uno degli attributi iconografici (cfr. PAR. 2.1.1) di Newton, a cui secondo la tradizione permise di scoprire la legge di gravitazione universale e di dare così origine alla più importante rivoluzione scientifica della storia. La mela di Apple, quindi, ricorda una rivoluzione, così come i primi personal computer volevano rappresentare una rivoluzione tecnologica e commerciale. Ma certamente la mela morsa si riferisce ad Adamo ed Eva e al loro gesto che (peccato originale e cacciata dal paradiso a parte) rappresenta una voglia di novità e di conoscenza, irriverente e insofferente alle regole. Apple chiama in causa questi precedenti per caratterizzarsi come un soggetto nuovo, portatore di una cultura nuova. E l'arcobaleno è infatti uno degli elementi tipici dei movimenti hippy e psichedelici che, negli anni in cui nasceva l'azienda (i settanta), si opponevano maggiormente alla cultura e agli schemi convenzionali. Insomma, la Apple si presenta come un antagonista.

6.2.3. La comparazione
Finora abbiamo collegato singole caratteristiche figurative o plastiche a singoli significati. Non abbiamo ancora assunto un punto di vista strutturale, basato sul confronto e sull'analisi dei rapporti all'interno di un sistema. Proviamo a fare questo ulteriore passo in avanti. Il marchio Apple si contrappone a quello IBM e ci racconta visivamente, prima di ogni altra cosa, la storia di un antagonismo. Anzi, prima ancora di raccontarcelo con i vari rimandi enciclopedici, ce lo mostra, grazie all'opposizione sistematica dei principali valori plastici. È interessante notare cosa è successo ventidue anni dopo. Nel 1998 il marchio Apple è stato modificato (FIG. 32A); di poco, ma in modo significativo. Ha rinunciato a una delle sue caratteristiche principali: il policromatismo. Perché? La risposta è nota: Microsoft, produttore del sistema operativo Windows, il cui marchio (più celebre di quello della casa che lo produce) ha nel policromatismo una delle sue caratteristiche principali (FIG. 32B). Ancora una volta, nel momento in cui Apple decide di comunicare la sua identità innanzitutto attraverso il suo marchio, lo fa costruendolo in opposizione a quello del suo principale avversario
FIGURA 32

I marchi di Apple (1997) e Microsoft Windows 95 (1995)
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Ovviamente lo fa nella continuità: conservando la riconoscibilità del marchio (la mela con il morso), ma dandogli un valore plastico (monocromatismo) che si oppone al più evidente valore plastico del marchio del competitor (policromatismo).

6.3. I sistemi semisimbolici 
Un sistema semisimbolico è un collegamento fra una categoria del piano dell'espressione e una categoria del piano del contenuto. Nel simbolismo avevamo il collegamento fra un singolo valore dell'espressione plastica e un singolo contenuto. In un sistema semisimbolico, invece, i due termini opposti che costituiscono una categoria dell'espressione diventano i significanti di due termini opposti del piano del contenuto (bene/male, vita/morte, giovane/anziano). Si tratta di un funzionamento molto diverso rispetto a quello a cui siamo abituati, per esempio, con il linguaggio verbale. Normalmente due significati opposti come "bene" e "male" sono indicati da significanti (i suoni /bene/ e /male/) che, dal punto di vista dell'espressione, non hanno rapporti particolari: non sono né opposti, né in qualche modo l'uno deriva dall'altro. Possiamo quindi dire che il sistema di espressione dell'affermazione e della negazione è, almeno nella cultura italiana, semi-simbolico nel linguaggio gestuale, ma non in quello verbale.
6.3.1. Tipi di sistemi semisimbolici
I casi precedenti, in cui una sola categoria del piano dell'espressione si lega a una sola categoria del piano del contenuto, sono quelli più elementari. Possiamo infatti avere diversi tipi di sistemi semisimbolici. Innanzitutto ci può essere una ridondanza, per cui più categorie del piano dell'espressione rappresentano la stessa categoria del piano del contenuto. Inoltre ci possono essere dei sistemi semisimbolici (sincretici), che coinvolgono cioè più linguaggi. Ci sono differenze importanti anche per quanto riguarda l'ampiezza di un sistema semisimbolico. Sistemi come quello gestuale del "sì" e del "no" sembrano essere stabili e diffusi all'interno di una determinata cultura. 

6.3.2. Il semisimbolico nell'analisi di un testo
Possono esistere sistemi semisimbolici che valgono all'interno di un unico testo. In questo caso entrambi i termini opposti delle categorie dell'espressione e del contenuto dovranno essere contemporaneamente presenti. Spieghiamoci meglio: se vedo una persona che muove verticalmente la testa capisco che sta dicendo "sì", cioè uno dei due termini opposti della categoria affermazione/negazione. E’ ciò accade anche se subito dopo non vedo un movimento orizzontale. Quando in un testo sono presenti entrambi i termini di una categoria, dell'espressione o del contenuto, si dice che c'è un contrasto (ad esempio sono presenti sia il SI che il NO). La presenza di contrasti e il funzionamento di un sistema semisimbolico è ben evidente nell'analisi che Floch ha fatto della pubblicità di un ansiolitico e antidepressivo, il Laroxyl. L'annuncio rappresenta un uomo nel momento in cui riesce a uscire parzialmente dalla scatola nera in cui è ingabbiato e a prendere con una mano un ramo fiorito (FIG. 33). Come in tutte le pubblicità di psicofarmaci l'opposizione semantica fondamentale è quella che mette in opposizione l’euforia (cioè il campo coperto dalle nozioni di benessere, piacere, tranquillità, calma) e la disforia (la tristezza, l'angoscia, il dolore, l'ansia). Il farmaco è l'Aiutante che permette di passare da uno stato di disforia (l'uomo ingabbiato nella scatola) a uno stato di euforia (l'uomo che prende il ramo fiorito). 
FIGURA 33

Pubblicità del "Laroxyl
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6.3.3- Aspetti teorici
 In un sistema semisimbolico relazioni fra caratteristiche del piano dell'espressione corrispondono a relazioni presenti sul piano del contenuto. Il semisimbolico costruisce, rispetto a quello figurativo, un secondo discorso, che si colloca spesso a diretto contatto con le strutture profonde del significato. E’ un arricchimento notevole del senso di un testo.

6.3.4. Il semisimbolico e la struttura mitica dei testi visivi
L'antropologo Claude Lévi-Strauss (1998) ha mostrato come la struttura profonda dei miti sia basata sull'opposizione fra termini che, all'interno di una certa cultura, sono considerati inconciliabili. Il mito racconta una storia i cui elementi figurativi sono l'incarnazione, a livello discorsivo, di opposizioni semantiche profonde, provenienti dal livello semio-narrativo (bene/male).

La funzione del mito e di tutte le narrazioni che, anche non essendo propriamente dei miti, manifestano una struttura mitica è quindi quella di realizzare a livello discorsivo una mediazione che a livello profondo sarebbe impossibile. Per esempio, in alcuni miti il cielo e la terra rappresentano la figurativizzazione di un'opposizione più profonda, quella fra estate e inverno, cioè i due estremi inconciliabili rispetto ai quali viene organizzato l'arco temporale umano. Il semisimbolico può essere usato, in un testo visivo, per costruire una struttura mitica. Prendiamo un esempio tratto dall'analisi di Floch di un nudo del fotografo Edouard Boubat (FIG. 34). Possiamo osservare una figura che si staglia su uno sfondo e rappresenta una ragazza nuda, di spalle, con un vestito di stoffa che la copre dal busto in giù. Dal punto di vista figurativo riconosciamo almeno tre parti principali: la capigliatura della ragazza, il suo busto (a sua volta divisibile in braccia, seni ecc.) e il vestito. Ma quello che ci interessa maggiormente è il livello plastico. Anche dal punto di vista del contenuto, è possibile riconoscere un contrasto. Secondo Floch la "capigliatura" e il "vestito" sono la copertura figurativa di un concetto più astratto, tematico: l'ornamento, o l'ornato. La fotografia di Boubat non è altro che una rappresentazione, un'incarnazione della fondamentale opposizione natura/cultura. Abbiamo quindi un sistema semisimbolico del tipo:

FIGURA 34

Edouard Boubat, Nudo
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La cosa più interessante, però, è che in questo caso non ci fermiamo alla semplice presenza di contrasti. Dal punto di vista percettivo le tre aree costituiscono un'unica figura.

Per riassumere...

• le categorie plastiche ci aiutano a descrivere il piano dell'espressione del linguaggio plastico. Le principali sono quelle eidetiche (relative alle forme; es. curvilineo/rettilineo, lungo/corto, segmentato/non segmentato), quelle cromatiche (relative ai colori, che vengono analizzati in base al radicale cromatico - cioè la tonalità - al valore - cioè la luminosità - e alla saturazione) e quelle topologiche (che descrivono l'organizzazione spaziale degli elementi).

• un altro meccanismo molto importante è quello semisimbolico: una categoria del piano dell'espressione si lega a una categoria del piano del contenuto..

• il linguaggio plastico può essere impiegato per sottolineare una struttura mitica, cioè una mediazione a livello discorsivo di una opposizione presente al livello semio-narrativo profondo. 

